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jeudi, « Arles-Les Baux » ; le mercredi, « les Saintes- 
Maries »; le vendredi, « Grau du Roi-Aigues-Mortes » ; 
les mardi, samedi et dimanche, « Pont du Gard-Uzés ». 
Les voitures qui font ces circuits partent de la gare et 
s'arrêtent, avant de quitter la ville, au Bureau des Auto- 
cars, boulevard des Arènes, où elles prennent également 
des voyageurs. ke 

Trois services partent du boulevard des Lices à Arles 
et y reviennent le soir, les lundi et jeudi, « Les Saintes- 
Maries-Aigues-Mortes-Grau du Roi »: les mercredi, 
vendredi, samedi et dimanche, « Les Baux » ; le mardi, 
« Pont du Gard ». 
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IeVMRGHELECTURE RELIGIEUSE DU BERRY 
hee xi EP DEUILL SLUCLES 


LE Berry est un pays intermédiaire entre 
la France du Nord et les régions du Sud de 
la Loire en contact déjà avec la France méri- 
dionale. S'il appartient encore par sa struc- 
ture géologique au bassin parisien, il touche 
au Sud au Massif Central. Il voisine avec la 
Touraine, la province du beau parler français, 
mais aussi avec le Limousin où sonne déjà la 
langue d’oc. Il est surtout largement ouvert 
vers l'Ouest par le seuil du Poitou. Il y aura à 
l’époque romane une partie du Berry qui demeu- 
rera aquitaine, mais une autre, au contraire, 
qui relèvera de bonne heure de la Couronne. 
_ Autant de contrastes auxquels font pendant ceux que révèle l’étude de Var- 
chitecture religieuse de ce pays aux plus beaux temps de son épanouissement *. 
Dans ce domaine aussi, le Berry est un pays de transition, que sa situation centrale, 
au cœur même de la France, prédisposait à la multiplicité des contacts et des 
échanges. 

C’est en grande partie sur le sol même du Berry que le grand « huit jurassique » 
ferme sa double boucle. Le Berry est donc un pays principalement calcaire, où 
abonde par conséquent la belle pierre à bâtir se pliant sans contrainte aux fan- 
taisies de l’ornemaniste. Au Sud le Berry est en contact avec les terrains primitifs 
du Massif Central, où les églises revétent un autre aspect, dû a l'emploi de maté- 


FIG. I. — CHAPITEAU DE L'ÉGLISE DE PLAIMPIED. 


1. Rappelons au début de cette étude les beaux travaux de M. Deshoulières sur le Berry, qui 
demeurent la base de tout travail archéologique sur les églises de ce pays : Les églises romanes du 
Berry dans le Bulletin monumental (x900), p. 469 ; Nouvelles remarques sur les églises romanes du Berry. 
Ibid. (1922), p. 5 ; Les églises du Berry. Synthèse et conclusions. Ibid. (1931), P- 5- 
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riaux différents, granits, gneiss, schistes, d’une taille plus malaisée et rebelles au 


ciseau du sculpteur. 

Avec ses plaines sans fin, aux vastes horizons, le Berry n’est pas une de ces 
régions naturelles dont les limites s'imposent aux yeux les moins avertis. = il en 
est ainsi aujourdhui, cest 
qu'il ne reste plus que des 
lambeaux des anciennes fron- 
tières naturelles, landes, taillis, 
forêts, si l’on excepte la fron- 
tière fluviale toujours intacte 
de la Loire, à l'Est. Les landes 
furent défrichées et les bois peu 
à peu éclaircis par l'homme, 
« essartés » par les moines 
dont les abbayes jalonnaient 
cette zone forestière Le Berry 
primitif, suivant une ingé- 
nieuse hypothèse, n'aurait 
donc été qu une immense clai- 
rière fertile, entourée de bois, 
de landes, de mauvais pays et 
d'eau — l’Allier et la Poire”, 
Si cette hypothèse est exacte, 
le cadre géographique à l'inté- 
rieur duquel s'établit le peuple 
gaulois des Bituriges se trou- 
verait ainsi reconstitué. 

Les limites de la civitas 
gallo-romaine des Bituriges se 
by sont perpétuées, suivant la 

Arch. photographiques regle habituelle, dans les vieilles 

pe eres Beco net SS is OS CS frontières ecclésiastiques du 

diocèse. Ces frontières, suivant 

la remarque de M. Vacher, correspondaient le plus souvent à la zone forestière 

dont il vient d’être question et recouvrent par endroits — fait intéressant mais 

nullement isolé --- le contour des limites géologiques. Leur tracé fut le suivant 
jusqu'au Concordat. 

| Le diocese de Bourges était limité à l'Est par la Loire et par l'Allier, depuis 

Saint-Gondon jusqu'à l'amont du confluent de la Quenne et de l'Allier. Toutefois, 


| 
| 
i 


= 


1. A. Vacher, Le Berry. Contribution à l'étud> géographique d'une région française, 1908. 
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Ili 
de La Charité jusqu’au-dessous du Veurdre, le diocése de Nevers empiétait sur 
celui de Bourges par une étroite bande de terrain sise sur la rive gauche de la 
Loire. Après avoir décrit à l’aval de Moulins une série de festons qui marque assez 
nettement le départ entre les terrains primitifs du Massif Central et la fosse ter- 
tiaire de la Limagne, la limite 
diocésaine s’infléchissait, à hau- 
teur de Chantelle vers l'Ouest, 
traversait la Combrailles et la 
Marche limousine, puis remon- 
tait au Nord en traversant 
l’Anglin à Ingrandes, la Creuse 
a Tournon, l'Indre à Fléré-la- 
Riviere et le Cher a Saint- 
Aignan. De la, elle rejoignait 
en oblique la Loire a Saint- 
Gondon!. Ces vieilles frontières 
ecclésiastiques englobent le 
Berry tout entier et une par- 
tie du Bourbonnais. La pré- 
sente étude ne concerne que 
le Berry, c’est-à-dire les dépar- 
tements actuels du Cher et 
de l'Indre. 

Les Romains avaient fait 
de Bourges une véritable étoile 
de routes. Ces grandes voies de 
communication étaient encore 
en usage à l'époque romane 
dans le Berry, comme dans le 
reste de la France d’ailleurs. 
Le tracé de ces routes sanc- ; ‘ NET 
tionnait d'anciens rapports de FIG. 3. — CHŒUR DE L'ÉGLISE DES AIX-D’ANGILLON. 
peuple à peuple, de ville à 
ville, et contribua à les entretenir. Pour connaître ces rapports, il convient de 
rechercher de quelles directions venaient ces routes qui se réunissaient en 
faisceau à Bourges. a <. 

Les principales d’entre elles venaient des chefs-lieux des civitutes voisines, 
de Tours par Vierzon ou Chabris, de Poitiers par Ingrandes et Argenton, de 


1. Cf. E. Chénon, Le « pays » de Berry et le « Détroit » de sa coutume, extr. de la Nouvelle Revue his- 
torique de droit francais et étranger, t. XXXVIII et XXXIX, p. 7. 
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de Clermont par Néris, d’Autun par Decize et Sancoins, 
de Chartres par Orléans. On notera que les routes d’Autun a Bourges et de Bourges 
à Poitiers n'étaient que des tronçons de la grande transversale vers l'Ouest, la voie 
militaire de Lyon à Saintes par Bourges et Poitiers, dont la construction remontait 
au temps d’Agrippa (22 avant J.-C.). Parriles Toutes secondaires, on peut Se 
entre beaucoup d’autres, celle de Bourges a Chateau-Gordon en direction Je a 
Loire toujours en service sous le nom traditionnel de chemin de Jacques Cœur *. 
Pays de transition entre la France du Nord et celle du Midi, pays de passage, 
carrefour de routes, le Berry était encadré à l'époque romane par des régions où 


l’art connaissait un développement exceptionnellement brillant et avec lesquelles 
il était en liaison par le système 


de viabilité exposé ci-dessus. 
Or, l’on sait qu'une certaine 
moyenne tend à s'établir, dans 
le domaine artistique, entre 
les régions au style fortement 
caractérisé et les régions limi- 
trophes où le style a moins 
de relief. Celles-c1 sont sou- 
mises à l'influence de celles-là : 
c'est ce qui eut lieu pour le 
er Berry, où l'on a pu discerner 
FIG. 4. — CHAPITEAU A L'ÉLÉPHANT DE L'ÉGLISE DE DUN-SUR-AURON. de longue date déjà les in- 
fluences de l’école de l'Ouest 
et de l'école d'Auvergne, alors que les influences bourguignonnes semblent 
avoir été jusqu'à présent, mais sans raison, quelque peu mises à l'écart. 
Parfois, ces influences se continuérent à l’époque des écoles gothiques, aisé- 


ment perceptibles sous les transformations du nouveau style, et attestant, par 
cette persistance même, leur réalité. 


Limoges par Argenton, 


#4 

Une douzaine d’églises berrichonnes se fait remarquer par le plan du chœur 
très profond, dépourvu de déambulatoire et séparé, par des files de colonnes, de 
bas côtés terminés par des absidioles qui flanquent l’abside principale. Lefèvre- 
Pontalis a eu raison de spécifier qu’il ne s’agit pas là, à proprement parler, de plans 
berrichons, et que ces plans appartiennent au contraire à la famille des plans dits 
bénédictins, dont il existe un grand nombre d'exemplaires en France et à l’étran- 
ger. Toutefois, les chœurs berrichons de ce plan se distinguent nettement des autres 
par le nombre parfois considérable de leurs absidioles et surtout par un perce- 


~ 


1. E. Chénon, Les voies romaines du Berry. Paris, 1922. 
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FIG. 5. — PLAN DES CHŒURS DES ÉGLISES DE : 
I. La Charité-sur-Loire (état primitif). — IT. Chateaumeillant. — III. Saint-Beno 
IV. Saint-Genou. — V. La Celle-Bruére. — VI. Méobecq. 
(Echelle commune). 
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ment plus complet entre les travees droites du chœur et leurs bas côtés, et par 
l'emploi prédominant de la colonne comme support des arcades qui s'ouvrent 
dans cette partie de l’église. C'est ainsi que la communication du chœur 
avec les bas côtés est assurée dans les églises de Méobecq, de Chezal- 
Benoît !, de Plaimpied par 
deux arcades retombant sur 
une pile monocylindrique, 
dans l’église du Chapitre de 
Châteaumeillant, dans celles 
des Aix d’Angillon, de Saint- 
Outrille, de La Celle-Bruère 
par trois arcades retombant 
sur deux colonnes, dans l’église 
de Chateau-Ponsac ?, par 
quatre arcades retombant sur 
trois colonnes et enfin dans 
l’église de Saint-Genou, où ce 
genre de percement atteint 
son plus grand développement, 
par cinq arcades retombant 
sur quatre colonnes. 

Il n'est pas rare de trou- 
ver des chœurs flanqués de 
quatre absidioles comme à 
Méobecq et à La Celle-Bruère 
par exemple. Par contre, les 
six absidioles de Saint-Genès 
de Châteaumeillant sont ex- 
+. ; ceptionnelles. 
een nen) Ce multiple percement 

D RL in Ci eee lié à l'emploi de la colonne 

comme support et cet épa- 

nouissement complet du plan dit bénédictin n'existent dans aucune autre 

église française, si ce n’est à l’état séparé dans deux sanctuaires fameux des 
bords de la Loire, Saint-Benoît et La Charité 3. 


1. On a conservé le plan du chœur détruit en 1827. 

2. Jadis dépendance de Déols, cette église s'élève hors du Berry non loin de l’ancienne voie romaine 
de Bourges à Limoges par Argenton, à proximité de Sacierges et de Saint-Benoît-du-Sault, anciennes 
propriétés de Saint-Benoît-sur-Loire. : 

3. Exception faite du chœur de l’abbatiale de Saint-Sever (Landes) également flanqué de six absi- 
dioles, mais trop éloigné du Berry, pour que l’on puisse en faire état ici. L 


eee 


L’ ARCHITECTURE RELIGIEUSE DU BERRY ICS 


Le chœur de Saint-Benoît-sur-Loire commencé entre 1067 et 1080 et terminé en 
1108 est d’une profondeur considérable 1. Il est séparé des bas côtés par d’imposantes 
colonnades ne comprenant pas moins de six arcades supportées par cinq colonnes. 

Le déambulatoire et les chapelles rayonnantes de l’église de La Charité- 
sur-Loire remplacèrent au 
xu siècle un chœur très pro- 
fond terminé par une abside 
semi-circulaire, flanqué de six 
absidioles de profondeur dé- 
croissante, dont la construction 
se place entre 1052 et 1107, 
et dont le plan était presque 
superposable à celui de Saint- 
Genes de Chateaumeillant. 

Ainsi serait-on amené à 
penser que le plan de tout un 
groupe d'églises berrichonnes 
serait dû à une harmonieuse 
fusion de deux éléments de 
plan existant l’un à La Cha- 
rité et l’autre à Saint-Benoît, 
si l’on avait la preuve formelle 
que les chœurs berrichons sont 
postérieurs en date aux chœurs 
de Saint-Benoît et de La Cha- 
rité dont l’époque de construc- 
tion a été donnée ci-dessus. 

Certes, la célébrité de ces 
deux sanctuaires fameux des ie 
bords de Ja Loire, l’ancien- Arch. photographiques. 
neté de leur construction, Der de LE a lean 
leur proximité de la région ; 
que nous étudions rendent infiniment vraisemblable la réalité de l'influence que 
leur plan et leur architecture ont pu exercer en Berry. Toutefois, faute de 
preuves formelles, les églises berrichonnes étant pour la plupart dépourvues de 
dates, contentons-nous de dire que l’ancien chœur de La Charité et le chœur de 
Saint-Benoît apparaissent en tout cas comme les représentants les plus éminents 
de deux formules de plan dont la combinaison constitue précisément l’un des 
plans-types du chœur berrichon à l’époque romane. 


1. Marcel Aubert, Congrès archéologique d'Orléans (1930), p. 569. 
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En outre du plan, d’autres rapports encore peuvent étre établis entre un 
bon nombre d’églises berrichonnes et les deux célèbres sanctuaires de la vallée 
de la Loire. Les chœurs à triple étage — grandes arcades, triforium aveugle, 
fenêtres hautes — et votités en berceau des églises de Saint-Genou, des Aix d’An- 
gillon, de Saint-Aignan-sur-Cher, ce dernier à la limite du Berry, reproduisent 
l'élévation essentielle des chœurs de Saint-Benoît et de certaines autres grandes 
églises romanes de la vallée de la Loire, telle que celle de Fontevrault '. Cette 
élévation est d’ailleurs la même que celle des grandes églises bourguignonnes de 
la lignée de Cluny, dont l’église de La Charité fait partie. Ce sera donc l'examen 
du décor sculpté qui permettra de retrouver ici et 
là l'influence plus directe de Saint-Benoît ou de 
La Charité. 

Toute une série de chapiteaux berrichons, 
remarquables par la répartition des masses sous 
les angles du tailloir et entre ces angles, par un 
décor à la fois animal et végétal et par la présence 
d’une collerette parfois double de feuilles isolées 
ceinturant la corbeille a été signalée dans les 
églises de Neuvy-Saint-Sépulcre, de Saint-Genou, 
de Germigny-l’Exempt, de Plaimpied entre autres. 
Or, des études récentes tendent à expliquer l’exis- 
tence de ce groupe berrichon très homogène par 
le rayonnement du grand centre artistique de 
i Saint-Benoit-sur-Loire, dont le clocher-porche pos- 

“Phot. Olivier. sede aussi des chapiteaux de ce type ?. Cette 
A AL ey ne eed influence artistique, loin de se borner au seul décor, 
s'étendit vraisemblablement aussi à l’architecture 

dans certains cas comme nous l'avons laissé entendre plus haut. 

Le chœur de l’église des Aix-d’Angillon est comparable dans son ensemble 
a celui de Saint-Genou : même élévation a trois étages avec l’arcature aveugle 
sous l’étage des fenêtres hautes, même emploi de la voûte en berceau, perce- 
ment analogue, toutefois moins abondant, entre le chœur et les bas côtés. Mais 
le décor diffère. Alors que le chœur de Saint-Genou avec ses chapiteaux si carac- 
téristiques du modèle décrit plus haut, avec son triforium aveugle dont les arcs 
retombent sur des colonnettes , avec ses files imposantes de grosses colonnes 
séparant le chœur des bas côtés, présente avec le chœur de Saint-Benoît une 
étroite analogie, plusieurs détails du chœur de l’église des Aix-d’Angillon se réfèrent 
sans aucun doute à l’art de La Charité-sur-Loire, à l’art bourguignon. Les demi- 


1. Dans le chœur de Fontgombauld, l’arcature aveugle est remplacée par un véritable triforium. 
2. H. Perrault-Desaix, Recherches sur Newvy-Saint-Sépulcre (1931), p. 92. 
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lobes jointifs festonnant les boudins continus des arcs de l’arcature aveugle du 
deuxieme étage, — qui nexistent nulle part ailleurs en Berry, sauf au portail 
de l'église voisine de Parassy et aux baies du clocher de Neuilly-en-Dun, — les 


rangs de besants, épargnés dans une gorge, de certains tailloirs, les pilastres riche- 
ment décorés de chevrons ou 


de galons perlés de l’arcature 
haute ceinturant l’abside à 
l'extérieur évoquent avec une 
intensité singulière le décor 
même de La Charité-sur-Loire, 
qui dérive à son tour du somp- 
tueux décor de Cluny t. 

C'est ainsi que s'affirme, 
dans le Nord-Est du diocèse de 
Bourges, une influence bour- 
guignonne qui apparaît plus 
nettement encore au Sud-Est 
dans certaines églises bour- 
bonnaises relevant jadis du 
même diocèse. Quelques cha- 
piteaux, disséminés çà et là 
dans certaines églises, et qui 
se distinguent des autres par 
des caractères très différents, 
témoignent eux aussi en fa- 
veur de la même influence. 
Celui de Bommiers, qui pré- 
sente dans la scène du Sacri- 
fice d'Abraham, des person- En eee ZL 
ae ee: oo ve FIG. 9. — FRAGMENT DE LA FACADE DE L’EGLISE ee ac 
incrustés de plomb, celui de 
Plaimpied qui montre, dans 
un style magnifique, le Christ entre deux démons, sont dus sans aucun doute 
à des sculpteurs bourguignons, dont l’un, l’auteur du chapiteau de Plaimpied, 
était un admirable artiste. 

L'existence dans quelques églises berrichonnes de certains caractères propres 
à l’école romane auvergnate s’explique aisément par le voisinage de l’ancien dio- 


raphiques. 


1. Les rangs de besants épargnés dans une gorge et les demi-lobes festonnant les arcs existent aussi 
bien à La Charité dans le bandeau soulignant le triforium aveugle de la première travée et dans une 
amorce de fenêtre de la façade, qu’à Cluny, dans la seule partie de l’église encore debout, le croisillon 
sud du grand transept. 
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cèse d’Auvergne et les rapports qui en découlérent. Ce sont notamment les petites 
voûtes en berceau qui contrebutent latéralement la voûte du carré du transept 
dans les églises de Lignières, de Puy-Ferrand, de Châteaumeillant, de La Celle- 
Bruère, équilibre par étagement que l’on retrouve jusqu à Saint-Étienne de 
Nevers ; c’est encore la ten- 
dance à monter des pignons 
non seulement à leur place 
habituelle, mais encore au 
milieu des croisillons comme 
dans les églises d’Ineuil, des 
Aix-d’Angillon, de Fontgom- 
bauld, etc. Notons enfin les 
arcs en mitre du clocher de 
Primelle, certaines arcatures 
décoratives des chevets dont 
l’architrave rappelle un parti 
analogue souvent employé en 
Auvergne 1. 

Les rapports entre Je 
Berry et la région de l'Ouest 
sont attestés dès le seuil même 
de notre histoire par la pré- 
sence d’une colonie de Bitu- 
riges Cubt a Bordeaux. Les 
églises romanes berrichonnes 
prouvent elles aussi à leur 
façon la continuité de ces rap- 
ports. Les arcades aveugles 
flanquant le portail, l’arca- 

tur sploi 

FIG. 10. — ABSIDE DE LA CHAPELLE DE a Éd do 2 eue is ee 

, les flèches coniques de Charl 
de Primelle, de Déols, dont quelques-unes sont ornées dames sont Re 
de nn de reconnaître en Berry des influences venues de l'Ouest. 

église de Dun-sur-Auron 7 Pins Wika 

rare en Berry, où l’on ne signale eo ae ” ee. Ree. 
avec ses piles de plan quadrilobé Aven Ses no se an à pareille époque, 
se s formés d’un faisceau de 

colonnes, avec ses colonnettes exécutées au tour, avec certains détails décoratifs 
rappelant de très près l’art d’Aulnay de Saintonge (fig. 4, 8, 9) hie réuni 


1. Tous ces caractères ont été mis en lumière par M. Deshoulières dans les articles cités ci-dessus. 
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en une saisissante synthèse la plupart des différents éléments issus de la puissante 
école romane de l'Ouest et qui n’existent en général qu'à l’état isolé dans les 
autres églises berrichonnes contemporaines. 

Comment expliquer, sinon par la situation géographique du Berry, un tel 
apport d'éléments empruntés 
aux foyers d’art environ- 
nants ? Ce pays dont la capi- 
tale, Bourges, est une étoile 
de routes, fut, dans une me- 
sure correspondante, un car- 
refour d’influences. 


L'architecture religieuse 
du Berrv présente à l’époque 
gothique la même aptitude à 
recevoir qu'à l’époque romane. 
Peut-être même pourrait-on 
se hasarder à dire que, dans 
ce pays si richement doté de 
sanctuaires romans, les pre- 
mières églises gothiques se 
firent surtout remarquer par 
leurs emprunts. Il n’y a pas 
lieu de s’en étonner, car à 
l’époque où les premières 
voûtes d’ogives apparurent en 
Berry, c’est-à-dire pendant la 
seconde moitié du x11® siècle, | 
l’art roman y était encore en ms aise hore hae 
pleine floraison. C’est ainsi que FIG. I. — DEAMBULATOIRE DE L'ÉGLISE DE DUN-SUR-AURON. 
l’église d’Osmery, signalée 
comme neuve par un texte dont la rédaction s’intercale entre 1176 et 1178, est 
encore une église entièrement romane. L'église du prieuré de Ruffec en Berry, 
reconstruite avant 1184, n'est-elle pas encore voûtée d’arétes sur la nef ? Et si 
lon examine attentivement la voûte d’ogives qui couvre sa croisée, on s aper- 
coit du rôle beaucoup plus décoratif que constructif des nervures. 

De grands foyers d’art tels que les écoles de l'Ouest et de Bourgogne, dans le 
domaine desquelles l'architecture gothique n'était que le prolongement d'anciennes 
traditions, continuérent à marquer le Berry de leur empreinte. Par contre, d’autres 
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influences, comme l'influence auvergnate, avaient vu tarir leur source, et cela 
se comprend sans peine, le style gothique en Auvergne ayant davantage reçu 
que crée Eniin, l'école gothique de l'Ile-de-France était née, et il faut tenir compte 
de sa précoce expansion. Parmi les édifices qui se rattachent directement à son 
aire d'influence, il faut citer la cathédrale de Bourges, qui était, à l’époque du début 
de sa construction, la plus méridionale des grandes cathédrales gothiques du 
domaine royal. 

L'histoire suffirait à expliquer cette extension de style, puisque l'acquisition 
de la vicomté de Bourges par le roi Philippe Ier, à la fin du xie siècle, avait consti- 
tué la première étape de l'expansion capétienne au Sud de la Loire, si nous ne 
savions en outre que le prélat qui commença la cathédrale, l'archevêque Henri 
de Sully, n’était autre que le propre frère de l’évêque Eudes de Sully auquel on 
doit l'achèvement de Notre-Dame de Paris. Ainsi peuvent s'expliquer les analogies 
qui caractérisent ces deux édifices. 

Dans le Berry, marche avancée du royaume en face du monde aquitain pro- 
fondément remué par l'ambition agissante des Plantagenets, la cathédrale de 
Bourges, montrait par son style inspiré de celui de l’Ile-de-France la réalité de 
l'emprise capétienne, qu’affirmaient aussi, dans un autre domaine, de puissantes 
constructions militaires, la grosse tour de Bourges et celle de Dun-le-Roi, cette 
dernière édifiée par ordre de Philippe Auguste sur le modèle de la grosse tour 
du Louvre : rencontre significative dans la cathédrale et dans le donjon des direc- 
tives de l’art du domaine royal ! 

Sans passé artistique dans son diocèse, la cathédrale de Bourges y demeurera 
aussi sans descendance : elle représente véritablement le type du monument importé. 

On connaît les grandes lignes de l’évolution de l’école gothique angevine, 
dont l’un des signes distinctifs est le bombement caractéristique des voûtes. On 
sait comment les quatre branches d’ogives, qui supportérent à l’origine cette 
voûte, se subdivisèrent plus tard en huit nervures suivant une sorte de loi de 
complexité croissante, période d’épanouissement succédant à la période de for- 
mation. Chose curieuse ! On peut suivre très loin du centre de l’école, jusqu’en 
Berry, les nuances de cette évolution. Ce fait ne peut s'expliquer que par la conti- 
nuité des rapports que nous savons avoir déjà existé entre les deux pays durant 
l’époque romane. 

Les voûtes d’ogives de la cathédrale d'Angers sont célèbres à la fois par leur 
portée considérable et par leur ancienneté qui les rend, à peu d’années près, contem- 
poraines de celles du déambulatoire de Saint-Denis. Leur précocité, leur per- 
fection, l'importance du monument auquel elles furent adaptées, tout laisse sup- 
poser que leur influence n'a pas dû être minime, Si nous nous en tenons seulement 
a la région étudiée nous retrouvons en effet non seulement leur bombement carac- 
téristique, caractère à la vérité trop général pour qu'on en tire argument, mais 
aussi, ce qui est plus important, le détail très particulier du profil de leurs ner- 
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vures, un bandeau décoré de fleurettes à quatre pétales dégagé par A 
dins, aussi bien en Touraine à Saint-Martin de Tours, et a Loches au porche < 
Saint-Ours, qu'en Berry à la nef de l’abbatiale de Déols, à la croisée du es 
de l’église de Genouilly (Cher), et au chœur de la petite église de Saint-Loup (Loir 
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Phot. J. Hubert. | Phot. Porchgrave d’Altera 

FIG. 13. — DEPART D’OGIVE A L’ABBATIALE FIG. 14. — DEPART D OGIVE AU CARRE DU TRANSEPT 
DE DEOLS. DE L'ÉGLISE DE GENOUILLY. 


et Cher). C’est aussi à la même traînée d’influences et à la même époque qu'il 
convient de rattacher la chapelle de l’abbaye de Massay, distante de Genouilly 
de quelques kilomètres seulement. Ce charmant petit édifice, très homogène, 
qui comprend une nef unique de deux travées voûtées d’ogives et terminée par 
un chœur semi-circulaire, doit remonter aux environs de 1160. Ses voûtes d’ogives 
très bombées sur le profil desquelles se détache, comme dans la nef de la cathédrale 
du Mans, un boudin accosté de deux tores, et les rubans plissés qui forment le 
fond de son décor ornemental paraissent bien la rendre également tribataire de 
la primitive école gothique de l’Anjou. | 


SS ee ee eee 
L ARCHITECTURE RELIGIEUSE DU BERRY 123 


Le cheminement d'élection de ces influences jusqu’en Berry semble donc 
avoir été la vallée de la Loire et les vallées basses de l'Indre et du Cher. La même 
observation est valable pour la période ultérieure, car c’est dans la vallée du Cher 
et aux limites de la Sologne blésoise que le groupe le plus oriental d’églises gothiques 
de la période des voûtes à huit 
nervures a été identifié !. Par- 
mi les églises couvertes de 
Monte euencettype, celles de 
Villeherviers et de Mennetou- 
sur-Cher, cette dernière très 
voisine de celle de Genouilly, 
étaient comprises dans les 
limites de l’ancien diocèse de 
Bourges, celles de Romorantin, 
de Pruniers, de Noyers, de 
Seigy et de Châteauvieux 
(Loir-et-Cher) s'élevaient en 
bordure même de ces anciennes 
limites. Notons aussi que, 
dans l'église de Levroux 
(Indre), certains départs de 
nervures sont ornés de sta- 
tuettes, comme dans l’église 
de Crouzille (Indre-et-Loire) 
et dans la salle des orgues 
de l’église de Saint-Aignan, 
mode purement angevine. En- 
fin, les voûtes sexpartites de 
l’église d’Aubigny (Cher), mon- 
tées dans le sens de l’axe de la 
nef, disposition très rare, : = | 
doivent étre rapprochées de Fee PROG Benhe d'Annelet 
celles de l’église poitevine de ne Ge cae eu EA. CRBS SDE NOURSES: 
Saint-Jouin-de-Marnes. 

Les détails les plus caractéristiques du plan et de l'élévation de l’église Saint- 
Pierre-le-Guillard de Bourges sont étrangers au Berry. C’est en vain qu’on recher- 
cherait en effet dans cette province, au xIII® siècle, en dehors de la cathédrale de 
Bourges, qui est, elle aussi, un édifice en quelque sorte importé, une église pour- 


1. Dr Lesueur, Les influences angevines sur les églises du Blésois et du Vendômois, dans Congrès archéo- 
logique d'Angers et Saumur (1910), t. IT, p. 247. 
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vue comme Saint-Pierre-le-Guillard d’un déambulatoire à chapelles rayonnantes. 
La disposition de la coursière du deuxième étage et la plantation d'une pile à Dems 
trée des chapelles rayonnantes apparaissent également comme des phénomenes 
isolés à pareille époque dans l’architecture religieuse du Berry. | | 

Par contre, tous ces détails et quelques autres se retrouvent à des dates anté- 


Phot. Burthe d’Annelet. 
FIG. 16. — GALERIE DE CIRCULATION DE LA NEF DE L'ÉGLISE SAINT-PIERRE-LE-GUILLARD DE BOURGES. 


rieures a celle de la construction de Saint-Pierre-le-Guillard, dans le domaine 
de l’école gothique bourguignonne et dans celui de l’école gothique de Cham- 
pagne. Les plus anciens exemples de plantation de piles à l’entrée des chapelles 
rayonnantes s observent dans les deux églises champenoises de Notre-Dame-en- 
Vaux de Châlons-sur-Marne et de Saint-Remy de Reims. Pareille disposition 
existe aussi à l'entrée de la chapelle d’axe de la cathédrale d'Auxerre. 

Si Pun des plus anciens exemples bourguignons de l'élévation à deux étages 
avec coursière au niveau des fenêtres hautes paraît être fourni par le chœur de 
l'église de Saint-Seine-l'Abbaye (Côte-d'Or), le spécimen le plus voisin de Bourges 
de la même disposition est celui de l’église de Prémery au diocèse de Nevers, dont 
la cathédrale est d’ailleurs elle-même un modèle achevé d’art gothique bourguignon. 
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Il semble donc que les traditions bourguignonnes relevées en Berry à l’époque 
gothique procédaient du diocèse de Nevers, ainsi que paraît l'indiquer l'exemple 
de Prémery, précieux jalon sur le chemin de cette pénétration. N’en avait-il pas 
été de même d’ailleurs précédemment, à l'époque romane durant laquelle nous 
avons été amenés à constater le rayonnement de l’art de La Charité sur quelques 
églises du Berry oriental ? 

Ces traditions devaient encore s'affirmer à la fin du xIv® siècle, précisément 
à la limite des diocèses de Bourges et de Nevers, au chœur de Saint-Satur, qui 
reproduit l'élévation essentielle des églises de Prémery et de Saint-Pierre-le- 
Guillard. 

On a vu plus haut comment, et d’une manière analogue, l'empreinte de l’école 
gothique angevine avait recouvert en quelque sorte en Berry les traditions artis- 
tiques issues de l’école romane de l'Ouest. 

Le prolongement en pleine période gothique et suivant le même axe général, 
de trainées d’influences déjà puissantes à l’époque romane, est la preuve tan- 
gible de la réalité des grands courants artistiques, qui ont marqué de leur empreinte 
particulière les églises berrichonnes du x1I° et du x1u® siècles, sans réussir toute- 
fois à les dépouiller de l’accent régional auquel elles doivent une réputation méritée. 


Jean VALLERY-RADOT. 


Arch. pkot. 


PEGs 7. —— CHAPITEAU DE LA ROTONDE DE NEUVY-SAINT-SEPULCRE. 


16 
GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


Any) WY ay WH RL RL VO’ 


ORL ALAR NN SSONNS KA KKK) SKI SKY 
MANOS AID NON ND OD 


HYPOTHESES 
SUR QUELQUES PEINTURES FLAMANDES 


A PROPOS DE BRUEGEL LE VIEUX 


IL: Chute d’Icare cataloguée au Musée de Bruxelles sous le nom de Pieter 
Bruegel le Vieux (n° 800) est un tableau célèbre ; cette renommée se justifie 
pleinement : la page est de qualité, et l’on n'oublie plus cette vision du laboureur 
solitaire, achevant sa besogne au soleil couchant, tandis qu'un vaisseau de haut 
bord, voiles gonflées, gagne doucement le large, deviné à l'horizon, à lextré- 
mité de la rade qu’enserrent des montagnes rocheuses : il y a la un beau poème, 
issu à la fois de la terre, et des aventures antiques, de Virgile et de l'Odyssée. 

Si nous reconnaissons pleinement la grandeur de conception et d'émotion 
propres à l’/care, par contre nous sommes beaucoup plus réservés au sujet de 
l'attribution a Pieter Bruegel le Vieux. Nous avons dit ailleurs ? quels doutes nous 
inspirait l'exécution de cette peinture ; nous ne pouvons donc que de très loin 
suivre M. Max J: Friedlander, malgré tout le respect et l’admiration que nous lui 
portons, lorsque dans son dernier livre sur Bruegel, il tend à comprendre I’ [care 
parmi les créations certaines du grand artiste. Une mollesse générale de dessin, 
particulièrement sensible dans les troncs d’arbre et le feuillage à gauche, une 
complication pittoresque dans le tracé des côtes, des fautes comme le laboureur 
sans épaisseur, le jeune berger dans une pose impossible, un cordage du navire 
enserrant entre ses deux brins une branche de l’un des buissons de la berge, nous 
faisaient supposer que nous avions devant nous l’œuvre d’un artiste, à la fraîche 
et vive imagination, plus jeune peut-être que Bruegel, ayant vécu en étroite 
communauté avec lui, et travaillant encore après la mort du maître. L'état du 
tableau cependant, évidemment très fatigué, nous incitait à la plus grande pru- 
dence dans le jugement que nous essayions de formuler ; le panneau ayant été 


transposé sur toile, cette opération et les retouches qui Pav aient suivie, pouvaient 
avoir fortement modifié le tableau primitif. 


1. Voir Gazette des Beaux-Arts, 1928, p. 65-76 
2. Bruegel, 1 vol. in-4°, 1930, Crès et Cie, p. 71-73. 
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Aujourd'hui vient brusquement d’apparaitre une peinture très propre à ren- 
forcer nos doutes, et à confirmer nos hypothèses. C’est, croyons-nous, M. Max-J. 
an SE DT etes me son es du Panthéon de février 1031 

eue £ p. 53-58) qu'il avait vu dans une collection anver- 
soise un paysage daté de 1557, et qui pouvait, à son avis, se joindre vraisembla- 
blement au catalogue du Vieux Bruegel. Grâce à l’amabilité de l’avisé et fin col- 
lectionneur M. Stuyck del Bruyere qui eut le rare mérite de découvrir et d’ap- 
précier immédiatement ce remarquable panneau, nous avons pu examiner la 
peinture indiquée par M. Friedländer!. C’est un splendide tableau, peint sur 
ehenewti1, Om 71 | rm. 02) et représentant l'estuaire d'une large rivière, cou- 
lant au pied de hautes montagnes à droite : au premier plan un champ et un 
chemin ; à gauche un homme paraissant semer, et plus à gauche encore un bouquet 
de bois, devant un groupe de chaumières : le panneau est signé et daté: BRVE- 
CHEL 1557; il a souffert de nettoyages trop radicaux et peut-être de repeints. 

A première vue, cette intéressante peinture rappelle la Chute d’Icave du Musée 
de Bruxelles, et c’est à elle qu'immédiatement l’on pense devant cette page 
de lumière et d’étendue. Un examen plus approfondi confirme encore l’impres- 
sion, et nous croyons, jusqu'à preuve du contraire, que les deux tableaux sont 
de la même main, et qu'ils se suivent même d'assez près dans l’œuvre de 
leur auteur. Si l’on veut en effet considérer d’abord la conception générale et la 
composition, on voit combien elles sont proches l’une de l’autre. Même ordon- 
nance en diagonale, même étendue d’eau en contre-bas des terrains au premier 
plan. Des deux côtés, on trouve ces chaînes de montagnes grisâtres qui bordent 
la côte, et surtout les languettes de terre, les îles très basses qui semblent flotter 
x la surface de la rivière et du golfe: on relève aussi ce sentiment intense de 
la lumière, ce traitement large du ciel, cette absence dans le dessin des côtes ou 
des montagnes des lignes nettes, simplifiées, si caractéristiques dans les œuvres 
de Bruegel. 

Si maintenant, nous passons aux détails, signalons combien les plages de sable 
au bas des rochers sont semblables dans les deux panneaux, et combien leur valeur 
et leur rôle dans l’ensemble de la page sont de près comparables. Les terrains 
du premier plan au centre, sont aussi indiqués par un procédé analogue, avec leurs 
lignes sinueuses qui les découpent en tranches. Les coups de lumière sur le pignon 
des deux chaumières, sur le pré devant l’église trouvent aussi leurs pendants dans 
VIcare. Enfin les arbres et le feuillage sont pour ainsi dire calqués dans les*deux 
peintures, et c’est peut-être ici que se voit le mieux l’étroite parenté des deux 
œuvres : nous noterons comme tout à l'heure le dessin mou des troncs, tout le 


r. Nous tenons à remercer ici M. le docteur Ludwig Burchard toujours si bien renseigné sur l'Art 
flamand et qui a bien voulu nous indiquer le nom de M. Stuyck del Bruyère, l'aimable et accueillant 
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réseau des branches mal charpenté, la facon superficielle d'indiquer les sous- 
bois avec une buée vaporeuse hâtivement répandue. Le paysan lui-même rappelle, 
bien qu’en petites dimensions, le laboureur de lTCare, Les formes des MR 
et des rochers se retrouvent des deux côtés. Aux arrière-plans les constructions 
des villes, les petits arbres en forme de boules, qui se serrent pres des murailles og 
parsèment les îles, paraissent copiés les uns sur les autres dans l'Estuaire et dans 


l'Icare. 


Phot. l'Epi, Bruxelles. 


FIG. 3. — PAYSAGE AVEC LPISODES DE LA VIE DE SAINTE CATHERINE. 
(Collection du Dr. Benedict, a Ber lin.) 


Si nos suggestions sont admises, il s’en suivrait que nous connaissons main- 
tenant, de l’auteur de l’Zcare, un second panneau très voisin du premier ! ; dès lors 
il deviendrait plus difficile encore de vouloir identifier cet auteur avec Bruegel 
le Vieux : on pourrait peut-être attribuer aux vicissitudes subies par la peinture 
une partie des faiblesses de l’Zcare, mais voici que dans l’Estuaire se retrouvent 
à la fois, et les mêmes étonnantes beautés de conception, et les mêmes mol- 
lesses d'exécution. Comment ne pas conclure que nous avons là une personnalité 
voisine, mais distincte de celle de Bruegel ? Sinon il faudrait imaginer que le grand 
artiste à la fin de sa vie, a connu une période de déclin, tout au moins dans la 
technique ; mais nous avons la Pie sur le Gibet de Darmstadt, le Dénicheur de 


1. Nous connaissons une réplique du tableau de M. Stuyck dèl Bruvere : le n° 1664 du Prado 
, ’ : * pines, S ; ate Mi 1 
non exposé en 1929. — La réplique du reste est inférieure à l'original. 


Fs a re ee 
A PROPOS DE BRUEGEL LE VIEUX see 


Vienne, les Mendiants du Louvre, qui tous sont datés de 1568, l’année qui précède 
la mort, et tous montrent le dessin le plus ferme, le pinceau le plus subtil qui se 
puisse imaginer. 

Resterait l'hypothèse que l’Icare et l'Estuaire sont des œuvres de jeunesse 
de Bruegel, et que la date et la signature du nouveau tableau sont exacts (1557). 
Sans être a priori impossible, la supposition se heurte à deux très 2TOsses objec- 


Phot. Anderson. 


FIG. 4. — VUE DU PORT DE NAPLES. (Galerie Doria, Rome.) 


tions. D’abord il est difficile de penser que l’Zcare et l'Estuaire dont la conception 
parait dénoter la maturité, sont dus a un jeune homme. M. Max Friedlander, 
dans son livre sur Bruegel, place l’œuvre a l’extréme fin de la carrière ; ensuite 
nous ne voyons plus comment s’expliquerait dans ce cas l'évolution du talent 
chez Bruegel : ce développement est logique si l’on cornmence avec les Proverbes 
Mayer van den Bergh (1558), le Combat de Caréme et de Carnaval (1559), les Jeux 
d'enfants (1560), pour finir par les œuvres de 1568 qui chantent la conquête de 
la lumière et de l'atmosphère : mais si l’on veut au contraire placer au début 
VIcare et l'Estuaire, qui par leur coloris nuancé et subtil procèdent directement 
des productions de la dernière année, alors nous avouons ne plus rien comprendre 
à la carrière de Bruegel, ainsi jalonnée contre toute logique. 

Seconde objection, les imperfections de tracé signalées dans l’Zcare et dans 
l'Estuaire, ce manque d’accent, de simplicité dans la ligne, comment l'expliquer 
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chez le jeune homme qui a signé ces dessins hors pair de 1552 et de 1553, le Tour- 
nant de rivière du Louvre, la Ripa Grande de Chatsworth. 

Nous préférons donc supposer que les deux remarquables créations qui nous 
occupent ont été faites sous l’influence des œuvres tardives de Bruegel, par quelque 
artiste de grand talent, plus jeune que le Maitre et qui aurait travaillé a ses côtés. 
Nous ne nous arréterons ni à la signature ni à la date ; d’abord la forme Brueghel 
avec un 4 est anormale pour les panneaux, et il faudrait s'assurer que l'inscription 
est bien contemporaine de la peinture ; puis il nous semble que beaucoup de tableaux 
faits dans l'entourage de Bruegel ont été, par leurs auteurs, signés et datés de 
façon fantaisiste pour aider à la vente. 

Quel serait ce peintre inconnu auquel nous devrions l’/care et l'Estuaire ? 
Nous le verrions comme un Valckenborgh supérieur, et c’est à lui peut-être qu'il 
conviendrait d'attribuer aussi les deux jolis panneaux exposés l’un en face de 
l’autre à Anvers en 1930 (Exposition de l’Art Flamand) : Le Port de Naples du 
palais Doria à Rome (Exposition d’Anvers n° 49) et le Paysage avec épisodes 
de la vie de sainte Catherine (Exposition d'Anvers n° 53). Mais ceci est une autre 
hypothèse qui mériterait d’être traitée à part. 

Ce que nous avons essayé de prouver dans cette note, c'est que nous avions 
désormais un second tableau identique comme facture à la Chute d’Icare, et que la 
découverte de ce panneau rendait plus difficile encore l’incorporation de cette 
Chute d'Icare au catalogue du Vieux Bruegel. Le talent de ce Maître est si haut, 
si fort et sinet qu'il ne permet l’adjonction d'aucune œuvre, si belle fût-elle, qui 
ne rendrait pas le même son d’impeccable et large qualité. 


Édouard MICHEL. 


UN DESSIN DE WOLF HUBER 


AU MUSEE DU LOUVRE 


10e Cabinet des dessins du Louvre conserve un dessin représentant un 
homme grimaçant, qui est classé sous le titre « École de Grünewald », 
et qui jadis était attribué à celle de Léonard de Vinci. Cette dernière attribu- 
tion ne mérite pas d’être discutée. H. A. Schmid, dans son ouvrage sur Die 
Gemälde und Zeichnungen des Matthias Griinewald (Strasbourg, 1911, p. 269), 
cite ce dessin comme étant « probablement » de Grünewald ; par sa qualité il 
s’écarte trop, en effet, de la manière du maître lui-même pour pouvoir lui étre 
attribué en propre. En voici la description. 

Tête d'homme grimacant. — Pierre noire et rouge rehaussée de blanc, sur 
papier brunâtre, taché et légèrement restauré. 220 sur 161 mm. On y relève, 
en bistre, l'inscription : 513. 

Tous les connaisseurs familiarisés avec l’art allemand primitif se rendront 
compte que ce dessin appartient au vaste groupe d’études d’après nature, de 
cette facture expressionniste qui est celle des artistes allemands, peintres et 
sculpteurs, travaillant à cette époque. Les ouvrages qui présentent le plus d’ana- 
logie avec ce dessin sont les types d'hommes peints par Wolf Huber. Nous avons 
conservé mainte étude d’après nature pour des têtes de ce genre, qui s’en rap- 
prochent de fort près. Martin Weinberger les a rassemblées dans sa monographie 
de Wolf Huber (Deutsche Meister, Inselverlag, Leipzig, 1930, fio Ne 73) AUS 
études se trouvent à Bâle, Berlin, Dresde, Erlangen, Londres, Munich, et toutes, 
sauf celles de Dresde, sont datées de 1522. 

La date qui figure sur notre dessin ne me semble pas avoir été inscrite par 
Wolf Huber, ainsi qu'en témoigne la comparaison qu’on en peut faire avec la 
date autographe d’un paysage de 1513 (Weinberger, fig. 18). Nous connaissons deux 
dessins de Huber de 1513, le paysage que je viens de citer, et le Saint Christophe 
de Bâle (Weinberger, fig. 26), mais ils sont traités d’une manière différente, avec 
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plus de sensibilité et d'incertitude, et ne présentent pas de rapport avec le des- 
sin en question. Les dessins de têtes de la date la plus éloignée: qui puissent lui 
etre comparés sont celui de la tête d’un jeune homme de la Guild Hall Library, 
a Londres (Weinberger, fig. 41), et l’esquisse de la tête d'enfant de l'Épitaphe 
d'Endi, à Passau, conservée à Paris (Weinberger, fig. 44), tous deux de 1517. On 
y retrouve la même manière à ses débuts, pierre noire et rouge avec un modelé 
indiqué en blanc, mais sans le même raffinement. Le réalisme de Huber apparaît 
tout à fait en lumière si l'on compare notre dessin avec un autre analogue de 
Grünewald (M. Friedlaender, Die Zeichnungen des Matthias Grünewald, fig. 30). 
Huber dessine à traits appuyés les contours du crâne, et les modèle comme une 
sculpture. Il semble que l'on entende réellement l’homme crier. Chez Grünewald, 
les traits en eux-mêmes ne possèdent pas de valeur indépendante, ils sont combinés 
de façon à donner l'impression de la peinture ; on peut qualifier son dessin de 
« pictural ». 

Cherchons à fixer la date probable de notre dessin. Il doit être postérieur aux 
études de têtes que nous venons de citer, c’est-à-dire qu'il se place après 1517. 
Toutefois, il présente bien des affinités avec la peinture de Vienne, l’Érection 
de la Croix (Weinberger, 130, 135), que Weinberger date des environs de 1523. 
Peut-être se réfère-t-il à une composition analogue, une autre scène de la vie du 
Christ, telle que la Flagellation ou le Christ bafoué. I) ne saurait être postérieur, 
car ces dernières peintures, la Flagellation et le Couronnement d'épines de l'ab- 
baye de Saint-Florian (Haute-Autriche) (Weinberger, fig. 120, p21). He conte pas 
aussi réalistes, mais traitées d’une maniére beaucoup plus abstraite et spiritualisée. 


Anna SPITZMULLER. 
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LES COMPAGNES DE DIANE 


Le cycle des Compagnes de Diane 
est le premier des grands ensembles de 
statues commandés au XVIII® siècle par 
la Direction des batiments du Roi. Des- 
tinées dans le principe a la décoration 
des bosquets de Marly, ces statues de 
Nymphes chasseresses ou, comme on 
disait à cette époque, de Chasseuses, appar- 
tiennent en effet à la fin du règne de 
Louis XIV et à la Regence elle pont 
été presque toutes exécutées entre 1690 
Gu 1724: 

Les deux autres suites qui, après 
l'achèvement des travaux de Versailles, 
ont occupé toute une génération de 
sculpteurs, sont d’une date sensiblement 
postérieure. Les statues en marbre du 
dôme des Invalides, qui ne faisaient, il 
est vrai, que répéter avec quelques va- 
riantes des statues plus anciennes en 
plâtre, ont été commandées au milieu du 

Phot. Bull, règne de Louis XV. Quant au cycle 

FIG. I. — DIANE DE VERSAILLES. (Musée du Louvre.) patriotique des Grands hommes de la 

France, on sait qu'il est dû à l'initiative 

du comte d’Angiviller, directeur des Bâtiments du roi Louis XVI : la commande 
était encore en cours lorsqu’éclata la Révolution. 

Il est difficile de comparer ces trois cycles dont le caractère est entièrement 
différent. Tandis que les statues de saints et de saintes dressées sur les autels 
du Dôme des Invalides représentent le principal effort de la sculpture religieuse 
dans le siècle de Voltaire et que les statues-portraits de grands hommes rentrent 
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dans un genre qu’on pourrait appeler la sculpture iconique rétrospective, les 
Compagnes de Diane sont des statues mythologiques. Autre différence non moins 
importante : les saints et les grands hommes étaient destinés à orner l’intérieur 
d'une église et d’un palais, en l'espèce la chapelle des Invalides et la Grande 
Galerie du Louvre ; les Nymphes de Diane sont au contraire essentiellement des 
statues de plein air, des statues de jardins, conçues pour animer de leurs vives 
silhouettes d’une blancheur marmoréenne les rigides alignements de verdure d’un 
parc à la française. 

Si l'on se place au point de vue de l’évolution de la sculpture française, il 
semble hors de doute que de ces trois thèmes plastiques, c’est celui des Compagnes 
de Diane qui a exercé l'influence la plus profonde et la plus décisive sur les des- 
tinées de notre Ecole. La sculpture religieuse manque au xvure siècle de cet élan 
de foi mystique ou populaire qui a suscité les chefs-d'œuvre du moyen âge et 
le culte des grands hommes que les philosophes instituent en remplacement du 
culte des saints a l'inconvénient de proposer aux sculpteurs, qui ont besoin de 
la présence réelle des modèles, des portraits rétrospectifs qui ont la froideur inhé- 
rente à toute reconstitution. Malgré leur extrême habileté, ni Pajou, ni Caffieri, 
ni Clodion, ni Houdon lui-même dans sa statue de Towsville n’ont su triompher 
de cet écueil et leurs statues de grands hommes sont loin d’être leurs œuvres 
maîtresses. Le chef-d'œuvre du genre est le Voltaire de la Comédie-Française 
seulement, c’est la statue d’un vivant que l'artiste a vu de ses yeux et elle ne 
fait pas partie de la commande officielle des Bâtiments du Roi. 

Somme toute ni les saints qui ornaient avant la Révolution le Dôme des 
Invalides ni les grards hommes aujourd’hui dispersés qui devaient monter la garde 
le long de la Grande Galerie du Museum rêvé par d’Angiviller n'introduisent dans 
la sculpture française un ferment nouveau. Au contraire l’essaim bondissant des 
Compagnes de Diane annonce allégrement un nouvel idéal. Une des caractéris- 
tiques essentielles de la sculpture « baroque » de Robert Le Lorrain, de Guil- 
laume Coustou, de Jean-Baptiste Lemoyne, est la recherche du mouvement ou, 
pour employer la phraséologie en faveur chez les esthéticiens, le remplacement 
des valeurs statiques par des valeurs dynamiques. Or cet idéal nouveau qui 
triomphe avec le haut-relief des Chevaux du Soleil où les Chevaux cabrés de l’Abreu- 
voir de Marly se manifeste pour la première fois dans le cycle des Compagnes de 
Diane auquel ont participé les meilleurs sculpteurs de la fin du regne de Louis LINE 
De là l'importance capitale de cet ensemble de statues qui, en proposant à toute 
une équipe de sculpteurs le thème de la course ou de la marche rapide, a imprimé 
à toute la sculpture francaise de la première moitié du xvire siècle une cadence 
et un rythme plus vifs. | 

C'est à Marc Furcy-Raynaud, qui a si bien exploré le fonds de la Maison 
du Roi, aux Archives Nationales, enlevé à |’érudition par une mort prématurée, 
que revient le mérite d’avoir débrouillé le premier dès 1909 l’histoire de cette 
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commande. Mais il s’est borné à produire des textes et des documents" ilenenea 


- 
Phot. A. Chevojon. 
FIG. 2. — GUILLAUME COUSTOU. COMPAGNE DE DIANE, 
(Coll. Maurice de Rothschild, Paris.) 


pas montré l'importance ni 
les conséquences. Au surplus, 
même dans l'édition posthume, 
soigneusement revisée par 
M. Brière, de son précieux 
Inventaire des sculptures du 
XVIIIe siècle exécutées pour 
la Direction des Bâtiments du 
Roi, persistent des lacunes et 
aussi de menues erreurs qu'il 
convient. de combler ou de 
rectifier. 

La question mérite donc 
d’être reprise avec plus d’am- 
pleur et de méthode et je 
voudrais m’efforcer d'y appor- 
ter une contribution en exa- 
minant successivement ce que 
nous apprennent les textes, 
les documents graphiques, 
puis en complétant la liste 
qui a été dressée des statues 
subsistantes. 


* 
* * 


Avant de passer a l’exa- 
men de ces trois points, il est 
nécessaire de préciser la source 
de ce cycle des Compagnes de 
Diane, appelé a jouer un rôle 
si décisif pour Jl orientation 
de la sculpture francaise. 

Toutes ces statues déri- 
vent d'un des plus célèbres 
antiques apportés d'Italie en 
France à la Renaissance, sous 
le règne de François Ier : la 
Diane chasseresse ou Diane à 
la biche, plus connue sous le 


SSS ee 
LES COMPAGNES DE DIANE 139 


nom de Diane de Versailles parce qu'après avoir été placée successivement 


au château de Meudon, au 
palais de Fontainebleau et 
dans la Salle des Antiques du 
Louvre, elle fut exposée sous 
Louis XIV dans la Grande 
Galerie du château de Ver- 
sailles. Bien qu’elle fasse partie 
depuis 1708 des collections du 
musée du Louvre, elle a con- 
servé le nom sous lequel elle 
était désignée au xvIIe siècle. 

Cette admirable statue de 
Diane chasseresse, sœur de 
l’Apollon du Belvédère, est at- 
tribuée par certains archéo- 
logues à Leocharès qui tra- 
vailla avec Scopas au Mausolée 
d’Halicarnasse, par les autres 
à l’École de Praxitèle. Quoi 
Hp en, Soit, Cest une des 
créations les plus gracieuses 
de la plastique grecque. Vêtue 
d’une courte tunique qui laisse 
les jambes nues, tirant de la 
main droite une flèche de son 
carquois tandis que de la 
main gauche elle tient son arc 
dont il ne subsiste plus qu'un 
fragment, la déesse rivalise de 
légèreté avec la biche qui bon- 
dit à ses côtés. 

Sa popularité est prouvée 
non seulement par la gravure 
de B. Audran dans les Mer- 
veilles parlantes de Versaiiles 
publiées par Monicart et par 
de nombreuses copies, mais 
encore par les libres interpré- 
tations de deux des plus 
grands sculpteurs du siecle de 


FIG. 3. — CAYOT. COMPAGNE DE DIANE, 


(Coll. Robert de Rothschild, Chateau de Lavoisine.) 
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Louis XIV. Desjardins s’en est inspiré dans son allégorie du Sow qui décore 
le parc de Versailles, Covsevox dans sa célèbre statue de la Duchesse de Bour- 


FIG,, 4. — J..L; LEMOYNE. COMPAGNE DE DIANE, 
(Coll, Widener, Philadelphie.) 


gogne en Diane (1710) qui 
n’est autre chose qu'une trans- 
position dans le genre du 
portrait mythologique de la 
Diane de Versailles. 

L'idée devait donc germer 
tout naturellement, pour dé- 
corer un rendez-vous de chasse 
tel que Marly ou La Muette, 
de reproduire cette figure de 
Diane en l’entourant d'un 
cortège de Nymphes. De la 
cette commande des Com- 
pagnes de Diane représentées 
avec divers attributs : un arc 
et un carquois, un filet ou 
toile de chasse, un cor, un 
lévrier tenu en laisse, mais 
toujours en mouvement. Ce 
motif est codifié dans les dic- 
tionnaires iconologiques du 
XVIII® siècle. « On les repré- 
sente ordinairement en chas- 
seuses, stipule le sculpteur 
Boudard !, en tunique courte 
avec les bras et les jambes 
nues, un carquois sur le dos et 
un arc a la main accompagnées 
de lévriers ou chiens courants. » 


Que nous apprennent les 
textes sur ce cycle de statues 
commandées pour  embellir 
les bosquets de Marly, mais 


1. J.-B.Boudard, Iconologie fran- 
çaise et italienne. Parme, 1759, 
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dont plusieurs furent affectées par la suite au jardin des Tuileries et au château 


de La Muette ? Nous sommes 
Comptes des Bâtiments du 
Rot ', VInventaire général des 
sculptures des Maisons royales 
en 1723 ?, VInventaire des 
tableaux et des sculptures du 
Château de La Meute fait 
en 1746 par le sieur Bailly, 
garde des tableaux de Sa 
Majesté, par ordre de M. de 
Tournehem, directeur général 
des Bâtiments du Roi?. 

A ces pièces officielles 
s'ajoutent les indications con- 
tenues dans les guides de 
Paris et de Versailles rédigés 
par Dezallier d’Argenville, 
Piganiol de la Force, Thiéry 
ét dans le Dictionnaire des 
artistes de l'abbé de Fontenai. 

En groupant tous ces 
renseignements, nous obtenons 
le tableau suivant. Pour plus 
de clarté, je classerai les sta- 
tues; à l'exemple de Furcy- 
Raynaud, dans l’ordre alpha- 
bétique des artistes. 


Claude-Augustin Cayot 
Ho07 2/22} —. Une~ Chas- 
seuse représentant une Com- 
pagne de Diane dans l'atti- 


1. Publiés par Jules Guiffrey. 

2. Publié par H. Jouin dans l’/n- 
ventaire des richesses dart de la 
France. Paris, Monuments civils, 
4241 V, 1004. 

3. Publié dans les Nouvelles Archives 
de l’Art français, t. VIII, 1892, et par 
le comte de Franqueville dans Le 
Chateau de la Muette. Paris, 1915. 
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renseignés par trois documents. principaux : les 


FIG. 5. — SIMON MAZIERE. COMPAGNE DE DIANE. 
(A. M. Stettiner Paris.) 
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tude courante avec attributs (1718). L’Inventaire des sculptures des Maisons 
royales, d’après lequel cette statue se trouvait en 1723 au jardin des 
Tuileries complète cette dési- 
gnation sommaire. La Chasse- 
resse qui portait son carquois 
sur le dos tenait de la main 
droite son are et Re 
gauche les cordons d’un lé- 
vrier. Cette indication est 
confirmée en 1776 par l'abbé 
de Fontenai !. 

En 1722, Cayotmescuuts 
le modéle d’une seconde Com- 
pagne de Diane que sa mort, 
survenue la même année, l’em- 
pêcha d'exécuter en marbre. 

Guillaume I Coustou 
(1677-1746). — Une Compagne 
de Diane ayant un cornet à la 
main et un chien à côté d'elle. 
Les Comptes des Bâtiments 
nous apprennent que cet ou- 
vrage avait été commencé sur 
les ordres de M. de Villacerf 
par le sieur Hulot, sculpteur, 
qui se retira dans les pays 
étrangers et reçut en 1699 
avant de partir un acompte 
de goo livres. Ici nous devons 
rectifier une erreur de Furcy- 
Raynaud? qui croit qu'il s’agit 
de Nicolas Hulot, d'autant 
plus que cette erreur a été 
EN répétée par Stanislas Lami 
NN, Pia ie Bulloz. dans son Dictionnaire des scul- 

Girls ais tae pleurs*® et qu’elle risque ainsi 


| de s'accréditer. Le sculpteur 
en question est Guillaume Hulot, frère de Nicolas, qui émigra effectivement au 


1. Dichonnaire des artistes, 1776, t. I, p. 341. 
2. Inventaire, p. 86, en note. 


3. Dictionnaire des sculpteurs de l'Ecole française sous le règne de Louis XIV, p. 246. 
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début du xvii® siècle à Berlin où il décora la facade de l’Arsenal (Zeughaus). 
Il était beau-frère de Guillaume Coustou dont il avait épousé en 1685 la sœur 
Elisabeth, et c’est sans doute 
ce qui explique que le nou- 
veau Contrôleur des Bâtiments 
Orry passa la commande à cet 
artiste qui accepta de terminer 
la statue laissée inachevée par 
son beau-frère. 

A vrai dire, s'il faut en 
croire un mémoire signé par 
Gabriel en 1744, presque tout 
restait à faire. Le modèle de 
la figure avait été égaré et le 
marbre n'était qu'ébauché. 
Coustou y travailla « l’espace 
de deux années et demie en 
différents temps»: de sorte que 
cette statue doit être consi- 
dérée comme son œuvre propre. 

Furcy-Raynaud avait sup- 
posé que cette statue était 
celle donnée en 1762 par 
Louis XV au marquis de Mari- 
eny. Mais si l'on se reporte au 
catalogue de la vente où une 
Nymphe de Diane figure sous 
le n° 199, on constate que la 
description s'applique plutôt a 
la statue de Magnier qu'à celle 
de Coustou. Cette erreur est rec- 
tifiée dans les Additions et Cor- 
rections del’Inventaire (p.458). 

Observons en passant que 7 = 4 | 
la nymphe de Diane de Nicolas ne Phot. Giraudon. 
Coustou qui décore le jar- A tases 
din des Tuileries ne rentre 
pas dans la série que nous étudions, car elle est représentée assise. 

Jean Dedieu ou de Dieu (1646-1727). — Ce sculpteur arlésien, qui fut chargé 
de ramener à Versailles la Vénus d'Arles, exécuta vers 1710 une Compagne de 
Diane pour le parc de Marly. 
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Delapierre (Pierre Mellerot dit). — Cet éleve et praticien de Girardon sculpta 
à la même époque une Nymphe de Diane pour Marly ; mais elle n est pas mention- 
née dans les inventaires et 
nous n’en connaissons l’exis- 
tence que par un dessin sur 
lequel nous reviendrons plus 
loin. 

Anselme Flamen (1647- 
1717). — Les Comptes des 
Bâtiments mentionnent deux 
statues de cet artiste rentrant 
dans la série que nous étu- 
dions. La première, intitulée 
Une Nymphe de la suite de 
Diane, décorait le Bosquet des 
Dômes dans le parc de Ver- 
sailles ; elle était terminée en 
1688, car on la reconnaît dans 
un tableau de Cotelle qui date 
de cette année. La seconde, ap- 
pelée Calisto, compagne de 
Diane, fut placée en 1696 
dans le parc de Marly. Les 
Comptes mentionnent en effet 
le paiement au nommé Fla- 
mand d'une figure de marbre 
représentant Caliston (sc), 
compagne de Diane, faite et 
posée à cette date dans le jar- 
din du château de Marly. 

Une troisième Compagne 
de Diane se trouvait amp 
Muette. Elle est ainsi décrite 
senc à" dans l'Inventaire de 1746 
Fe ET « Une Compagne de Diane 

posant sur la jambe droite, à 

côté de laquelle est un tronc 
d'arbre sur lequel est une partie du filet ou toile de chasse lequel posant 
derrière elle tient à ses deux mains, par M. Flamand. » ~ 

René Frémin (1672-1744). — Compagne de Diane exécutée pour Marly en 1717. 

Jean-Louis Lemoyne (1665-1755). — D'après les Comptes des Bâtiments, 


FIG. 8, — FLAMEN. DIANE (Versailles). 
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une première statue de ce type avait été commandée à l'artiste en 1710 pour les 
jardins de Marly’. L’état des paiements de 1724 en mentionne ‘une seconde qui 
n'était peut-être que la répé- 
tition de la première. Il y 
est fait mention d’une « Com- 
pagne de Diane avec un chien 
et autres attributs », estimée 
6.900 livres, modérée à 3.600 
livres dont le parfait paiement 
fut effectué le 15 juin 1726. 

Du parc de Marly cette 
statue fut transportée dans 
les parterres de La Muette. 
On lit en effet dans l'Inven- 
taire de 1746 : « Figure repré- 
sentant une Compagne de 
Diane posée sur la jambe 
gauche ; à ses pieds un chien 
qu'elle tient par la laisse et de 
la main droite un javelot. Par 
M. Lemoine. » Il y est dit que 
cette statue faisait pendant à 
une Nymphe de Poirier et ce 
renseignement est confirmé par 
Dezallier d’Argenville dans son 
Voyage pittoresque des envi- 
yons de Paris?. « Les deux 
statues de marbre placées 
contre les palissades du par- 
terre sont une Chasseresse qui 
essaye une fleche par Poirier 
et Diane par Lemoyne. » No- 
tons en passant que cette 
appellation erronée de Diane 
a fait fortune et qu’elle est “Phot. Arch. phot. 

À : FIG. 9. — J.-B. POULTIER. COMPAGNE DE DIANE. (Bolbec, Seine-Inf. 

reproduite aussi bien dans le 
catalogue de la vente Ko- 
dolphe Kann que dans le Dictionnaire des sculpteurs de Lami. En réalité cette 


r. Louis Réau, Les Lemoyne (collection L’Art français). Paris, 1927. 
CH QUE 7 
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statue ne représente pas la déesse Diane qui aurait un croissant de lune dans les che- 
veux, mais une de ses compagnes, ainsi qu’en font foi les Comptes et les Inventaires. 

Pierre Lepautre (1660-1744). — La Compagne de Diane, exécutée vers 1712 
pour Marly émigra, comme celle de J.-L. Lemoyne, dans les jardins de La Muette. 
L’Inventaire de 1746 la décrit ainsi : «Compagne de Diane posant sur la jambe 
droite, laquelle est nue, à côté de laquelle est un tronc d’arbre avec feuilles de 
chêne et du lierre qui circule dessus ; sur le bras droit, de la main duquel elle 
tient un morceau de chasse; se repose un oiseau et la main gauche est en action 
de montrer. Par M. Le Pautre. » 

Philippe Magnier (1647-1715). — Les Comptes des Batiments mentionnent 
à la date de 1718, c’est-à-dire postérieurement à la mort de Magnier, la livraison 
d’une Compagne de Diane en marbre dont le parfait paiement fut fait contre les 
mains de sa veuve le 12 aout 1710. 

Cette statue fut placée à La Muette où elle est ainsi décrite dans l’Inventaire 
de 1746 : « Figure en pied représentant une Compagne de Diane posant sur la 
jambe gauche, à côté de laquelle est un tronc d’arbre, tenant à la main droite un 
cor de chasse et de la gauche un arc, ayant un carquois sur le dos. » 

Francois-Benott Massou. — Furcy-Raynaud parle de Benoît Massou !. C’est 
une erreur évidente, cet artiste étant mort en 1684, avant la commande des pre- 
mières Compagnes de Diane. Il ne peut être question ici que de son fils François- 
Benoît qui mourut en 1728 après avoir travaillé à Rome de 1699 à 1702. 

Sa statue, posée à La Muette comme les précédentes, est décrite dans l’In- 
ventaire : « Compagne de Diane posant sur la jambe gauche, appuyée sur un 
tronc d'arbre, un carquois derrière le dos, en action de vouloir tirer de l'arc. » 

Simon Mazère (1649-1720). — Livrée en 1716, la statue de cet artiste fut 
d'abord placée à Marly, puis transportée avant 1723 au jardin des Tuileries. 

Claude Poirier (1656-1729). — Ce sculpteur exécuta deux statues de la suite 
des Compagnes de Diane qui passèrent, comme celle de Mazière, de Marly au jar- 
din des Tuileries où elles sont mentionnées dans l’Inventaire de 1723. 

Plus tard lune de ces statues fut transférée dans les jardins de La Muette. 
Elle est en effet signalée dans l’Inventaire de 1746 qui la décrit ainsi : « Com- 
pagne de Diane posant sur la jambe gauche qui est nue, derriére laquelle est un 
tronc d'arbre avec feuilles de chêne ; de la main droite elle tient deux flèches 
qu elle regarde en action d’en éprouver la pointe avec le doigt et de l’autre elle 
tient un arc. » Comme nous l'avons déjà noté, cette statue faisait pendant à celle 
de J.-E. Lemoyne. 

Jean-Baptiste Poultier (1653-1719). — Statue livrée en 1714 et posée à Marly 
sur un piédestal de marbre commandé à Jean Hardy en 1726. 

Jean-Baptiste Théodon (1646-1713). — Dans la Liste des sculptures faites 
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pour le Roi, on reléve a la date de 1718 : « Une figure représentant une Compagne 
de Diane en train de décocher une flèche. » Le parfait paiement de 3.600 livres eut 
lieu le 12 août 1710. 

Cette statue clôt la liste des Compagnes de Diane, telle qu'elle nous est donnée 
par les documents écrits. On constate qu’au total 14 sculpteurs ont collaboré à 
ce cycle qui comprend bien plus de 14 statues puisque Cayot, Poirier et Lemoyne 
en ont exécuté deux et Flamen a lui seul au moins trois. Ainsi, en nous en tenant 


aux œuvres certifiées par les textes, nous arriverions à un total de 19 statues 
appartenant a ce cycle. 


II 


| Avons-nous des documents graphiques qui nous permettent de pousser plus 
loin notre enquête et de nous représenter d’une façon concrète ce prodigieux 
ensemble de statues de jardins, variant près de vingt fois le même thème plas- 
tique ? 

Furcy-Raynaud a déjà connu et utilisé le précieux recueil Fb 26 du Cabinet 
des Estampes de la Bibliothèque Nationale qui contient des dessins de la plupart 
des statues que nous avons dénombrées. Ce recueil qui provient de la Direction 
des Bâtiments fait partie du fonds du premier architecte Robert de Cotte. Il est 
intitulé assez inexactement : Statues, thermes et bustes de Versailles. On y trouve 
en réalité des statues placées dans différentes maisons royales, notamment à 
Marly. On a supposé que les dessins des Compagnes de Diane étaient les projets 
présentés par les sculpteurs au premier architecte : ce qui donne quelque vrai- 
semblance à cette hypothèse, c’est que ces dessins très disparates, exécutés les 
uns à la pierre noire, les autres à la sanguine, à la plume ou au lavis de sépia sont 
manifestement de différentes mains. 

L'intérêt de ces documents graphiques est considérable, soit qu'ils confirment 
et précisent les données fournies par les textes, soit qu'ils évoquent à nos yeux 
des statues dont nous ne possédons aucune description ni dans les Comptes ni 
dans les Inventaires. 

Pour prendre quelques exemples, c’est grâce à ce recueil de dessins que nous 
pouvons nous représenter exactement la statue de Dedieu, qui était accompagnée 
d’un chien tenant dans sa gueule un oiseau. Nous ne saurions rien également sans 
cet album de la Nymphe de Delapierre qui avait un faucon posé sur la main gauche 
et tenait en laisse de la main droite un chien gambadant. A propos de cette der- 
nière statue, il est singulier que Furcy-Raynaud, qui mentionne en note le des- 
sin !, avoue n'avoir pu l'identifier : car le nom de l’auteur y est inscrit en toutes 
lettres. Peut-être ignorait-il le nom de ce sculpteur, à la vérité assez obscur, et 


1. Inventaire, p. 387. 
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l'aura-til cherché vainement dans le Dictionnaire des sculpteurs de Lami ou il 
est enregistré sous le nom de La Pierre au lieu de Delapierre. Je ne puis guere 


Phot, Arch, phot. 
FIG. IY. — DE DIEU. COMPAGNE DE DFANE. 
DESSIN. CABINET DES ESTAMPES,. 


FIG. 10. — GUILLAUME COUSTOU. COMPAGNE DE DIANE, 
DESSIN. CABINET DES ESTAMPES, 


m'expliquer autrement cette inadvertance et l’omission du nom de cet artiste 
dans la liste des Compagnes de Diane. 

La comparaison des dessins avec les statues conservées démontre qu’on peut 
faire confiance à ces documents qui sont en général exacts. De menues variantes 
dans les attitudes ou dans l’arrangement des draperies s’expliquent tout natu- 
rellement si l’on tient compte des modifications qui ont pu être apportées par 
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les sculpteurs à leurs premières pensées en cours d'exécution. Nous avons donc 
dans ces dessins une base solide à la fois pour retrouver les statues de ce cycle 
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Phot. Arch. phot. 


FIG. 13. — CLAUDE POIRIER. COMPAGNE DE DIANE. 


FIG. 12. — CLAUDE POIRIER. COMPAGNE DE DIANE, 5 à 
DESSIN. CABINET DES ESTAMPES DESSIN. CABINET DES ESTAMPES. 


dispersées ou égarées et pour restituer dans leur état primitif des statues maladroi- 


tement restaurées. 
LOL 


D'après l’Inventaire de Furcy-Raynaud et Brière, les originaux subsistants 


seraient au nombre de six. Je crois pouvoir porter ce nombre à huit en ajoutant 
19 
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à identifiée il y a plusieurs années 


| Jastatue de Guillaume Coustou que j'avais déj : 
a Ja Statue ild, la Nymphe de Simon Maziere 


dans la collection du baron Maurice du Rothschi 


Phot. Arch. rhot. 
FIG. 14, — ANSELME FLAMEN. COMPAGNF DE DIANE, FIG. 15. — PHILIPPE MAGNIER, COMPAGNE DE DIANE, 
DESSIN, CABINET DES ESTAMPFS, DESSIN. CABINET DES. ESTAMPES. 


qui se trouve chez l’antiquaire Stettiner et une statue appartenant au baron 


Robert de Rothschild que j’attribuerais volontiers à Cayot. 

Quatre de ces statues sont entrées dans le domaine public et sont par con- 
séquent facilement accessibles. Le Louvre a recueilli en 1884 la gracieuse Com- 
pagne de Diane de Frémin, signée et datée de 1717, qui joue avec son lévrier dressé 
sur ses pattes de derrière. Nous connaissons de ce marbre une réplique en grès. 


eee a ee ee ee ee ee 
LES COMPAGNES DE DIANE TT 


Versailles offre 1’ “qo nee x | 
i alles oe ans age de ses bosquets à deux des Nymphes de Flamen 
premicre, placee depuis 1872 au Bos ss Domes, ti dar | 
p P 2 Bosquet des Dômes, tient dans la main gauche 


Phot. Arch. phot 
FIG. 16, — J.-L. LEMOYNE. COMPAGNE DE DIANE. CO DELAPIERRE, COMPAGNE DE DIANE. 
DESSIN. CABINET DES ESTAMPES. DESSIN. CABINET DES ESTAMPES, 


un filet qui passe sur son épaule ; à sa droite gambade un chien (mutilé). On lit 
sur un tronc d’arbre la signature : Fait par Anselme Flamen, natif de Saint-Omer. 

La seconde Compagne de Diane, qui se dresse dans le Bosquet de la Reine, 
concorde exactement avec un des dessins du recueil Fb 26. Sur sa main droite 
levée est posé un oiseau ; de la gauche elle tient son arc; un chien bondit vers elle. 
Ce marbre est signé : Fait par Anselme Flamen nati} de Saint-Omer. 1714 
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Nous avons vu qu’une troisième Compagne de Diane, symbolisant la Chasse 
au cailleau et dessinée dans le recueil de Cotte se trouvait a La Muette. Une qua- 
trième qui faisait partie de la collection Hoentschel fut acquise par Vantiquaire 
Jacques Seligmann. Enfin la Compagne de Diane de Jean-Baptiste Poultier a 
trouvé un asile imprévu dans le Jardin public de la ville de Bolbec en Nor- 
mandie a laquelle elle fut octroyée en 1795 par le gouvernement révolutionnaire. 
Une des planches de l’Inventaire de Furcy-Raynaud reproduit en regard le 
dessin du Cabinet des Estampes et le marbre de Bolbec et, bien que le point de 
vue soit différent, il est facile de se rendre compte de l'identité de ces deux figures. 

Les quatre statues qui ont passé dans des collections privées sont naturelle- 
ment plus difficiles à étudier et trois d’entre elles, dont nous donnons ici la repro- 
duction, sont inédites. La plus connue est celle de la Collection J. Widener à Lyn- 
newood Hall, Elkins Park, près de Philadelphie qui a été reproduite dans le cata- 
logue de la vente Rodolphe Kann en 1907 et dans mon ouvrage sur Les Lemoyne. 
C'est peut-être le chef-d'œuvre de Jean-Louis Lemoyne qui l’a signé en faisant 
suivre son nom de la mention Parisinus et de la date de 1724. La Nymphe tient 
de la main droite un javelot et de la gauche la laisse de son chien qui, assis auprès 
d'elle, lui lèche tendrement la cuisse. Le dessin assez sommaire du Cabinet des 
Estampes est tout à fait conforme au marbre, à cela près que le sein droit de la 
statue est complètement découvert. 

La statue qui appartient au baron Maurice de Rothschild et qui était attri- 
buée à J.-B. Lemoyne doit être restituée à Guillaume Coustou. Elle est en effet 
identique au dessin du Cabinet des Estampes qui porte le nom de Coustou. L’at- 
titude, la pose des jambes, le parti général de la draperie, les accessoires sont les 
mêmes. La seule différence appréciable, si l’on fait abstraction de quelques menus 
détails dans la draperie, est l’inclinaison de l’avant-bras gauche, plus relevé dans 
la statue que sur le dessin : cette variante s'explique sans doute par la restaura- 
tion d’une partie particulièrement fragile. Le cor de chasse brisé a perdu son 
pavillon et son embouchure. En dépit de ces légères divergences l'identification 
que j'ai proposée ne paraît pas contestable et M. G. Brière s’v est rallié dans 
l'édition posthume de l’Inventaire de Furcy-Raynaud. : 

Quant a la statue du chateau de Laversine (Oise) appartenant au baron 
Robert de Rothschild 1, je propose d'y reconnaître une œuvre de Cayotr ela 
vérité, notre certitude est moindre que dans le cas précédent, car le dessin cor- 
respondant manque dans le recueil du Cabinet des Estampes. Notre hypothése 
se fonde sur la concordance de cette statue avec la description de l’Inventaire 
de 1723. Nous y voyons que la Nymphe tenait en laisse de la main gauche un lévrier : 
or la statue du chateau de Laversine est la seule du cycle, avec celle de J.-L. Lemoyne, 


1. Elle proviendrait, dit-on, de la Garenne de Clisson où 


elle avait té fe 
Rent sans doute-été transportée par 
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oo se retrouve ce detail. On peut objecter que, d’après l'Inventaire, la statue sculp- 
ée par Cayot tenait de la main droite un arc au lieu que dans l’état actuel elle 
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FIG. 18: —--S. MAZIERE. COMPAGNE DE DIANE, HG. 19. — FREMIN. COMPAGNE DE DIANE 
DESSIN. CABINEI DES ESTAMPES. DESSIN« CABINET DES ESTAMPES. 


tient un objet qui-ressemble davantage à un petit cor : mais il est permis de sup- 
poser que cet attribut est le fragment d'un arc brisé ou une réfection moderne. 
La statue de Simon Maziére dont nous allons parler prouve que les bras et les 
attributs sont les parties les plus exposées aux cassures et aux restaurations. 
Pour cette statue qui a été récemment acquise par M. Stettiner, l'attribution 
est incontestable : car elle est signée Mazier et elle est conforme au dessin du 


154 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Cabinet des Estampes où se lit le nom de Simon Maziere. Le javelot qu’elle tenait 
dans la main droite a été remplacé par une touffe de pavots et le bras gauche 
a été si maladroitement refait que l’avant-bras est tourné dans un sens opposé 
à celui du dessin. Il serait facile, en se reportant au dessin dont le restaurateur 
ignorait l’existence, de restituer cette belle statue dans son état primitif. 

Il subsiste encore, comme on voit, de nombreuses lacunes dans cette série. 
Il nous manque les statues de Dedieu, de Delapierre, de Lepautre, de Magnier, 
de Poirier, de Théodon. Peut-étre la publication intégrale des dessins du fonds 
Robert de Cotte permettra-t-elle à d’heureux chercheurs de les retrouver. 

L’objet de cette étude n’est pas seulement de rectifier quelques erreurs qui 
se sont glissées dans l’Inventaire de Furcy-Raynaud, d’enrichir la liste des sta- 
tues identifiées et de faciliter la découverte de celles qui ont jusqu’à présent échappé 
aux recherches. Je voudrais en finissant attirer l'attention sur l'influence pro- 
fonde que cette commande trop oubliée des Compagnes de Diane a pu exercer 
au début du xvirie siècle sur l’École de sculpture française. 

Le caractère essentiel de la nouvelle génération des Robert Le Lorrain, des 
Coustou, des Lemoyne, qui succèdent à l’équipe des décorateurs versaillais, est la 
recherche du mouvement. N’est-il pas naturel de penser que les variations sur le 
thème de Diane, d’Atalante et d’Hippoméne ou de Daphné poursuivie par 
Apollon auxquelles se sont livrés tant de sculpteurs de la fin du regne de 
Louis XIV ont contribué a orienter la sculpture dans cette voie ? 

La commande des Compagnes de Diane a été pour tous ces artistes un mer- 
veilleux exercice d’assouplissement. Il s’agissait de représenter, en variant 
chaque fois les attitudes, les attributs, une gracieuse chasseresse lancée à la pour- 
suite du gibier, dans l’action de la marche rapide ou de la course. Cette attitude 
courante exige ce que les Italiens de la Renaissance appelaient le contrapposto, 
cest-a-dire le balancement équilibré des membres, le poids du corps portant 
tantôt sur la jambe droite, tantôt sur la jambe gauche. De là cette science du 
mouvement qui se traduit non seulement dans les statues, mais jusque dans 
les bustes de J.-B. Lemoyne où le modèle, au lieu de poser bien sagement de 
face, en prenant grand soin de ne pas déranger la majestueuse symétrie de sa 
perruque in-folio, est surpris en train de tourner la téte, de « bouger ». 

La réaction classique du milieu du xvimte siècle va substituer à ce gout du 
mouvement et de la vie un idéal de calme et de sérénité. Mais si le Saint Bruno 
de Houdon est conforme à la nouvelle esthétique, son petit Luperque courant, 
ie Re Un la tradition de ce gracieux essaim des Combagnes de Diane, 

ne statue antique : la Diane de Versailles dont la postérité a été aussi 


nombreuse que celle du Nil, de l'Apollon du Belvédère, du Faune au chevreau ou 
de la Vénus de Médicis. 


- Louis REAU. 
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UN TABLEAU DE CONVERSATION 
PAR GRAVELOT : 


A l'Exposition de tableaux de conversation ouverte chez Sir Philip Sassoon, 

au mots de mars 1930, parmi des groupes de portraits spécifiquement anglais, 
figurait une peinture d’un caractére assez différent. On y reconnait Lady Hervey, 
amie d' Horace Walpole et de Mme Geoffrin, à qui Voltaire dédia le seul poeme 
quil ait composé en anglais ; son fils Augustus; et ses filles mariées, accompagnées 
de leurs époux, c’est-à-dire la belle-fille et les petits-enfants du premier comte 
de Bristol, membres de cette excentrique famille de Hervey, l’une des trois par- 
ties de l'humanité, selon le dicton : « Hommes, femmes et Herveys. » Le tableau, 
qui portait le n° 15 du catalogue, venait du château d’Ickworth et avait été prêté 
par le marquis de Bristol. On l’attribuait à Jean Zoffany. Deux fois déjà cette attri- 
bution à Zoffany avait été admise : d’abord en 1911, à l'Exposition internationale 
des Beaux-Arts, à Rome, où le tableau portait le n° 114 de la section britannique, 
parmi les peintures à l'huile exécutées par des maîtres décidés (reproduit sur la 
pl. 176 du Souvenir of the British Section) ; puis dans l'ouvrage de Lady Victoria 
Manners et du Dr. Williamson sur John Zoffany, his life and works (reproduit 
p. 152). Autant que je sache, elle ne souleva aucune objection. 

Les auteurs de John Zoffany considéraient le tableau comme un exemple 
de la premiere manière anglaise de l’artiste ; à ce titre, il était fait pour retenir 
Vattention, car il ne présente aucune analogie avec les autres ouvrages authen- 
tiques de cette premiere époque, tels que le Garrick, et Mrs Cibber dans le Far- 
mer’s Return au comte de Durham, ou le groupe appartenant au duc d’Atholl. 

D’apres une tradition de famille, les personnages représentés seraient, de 
gauche a droite, Mr. Constantine Phipps, petit-fils de la fiere duchesse de Buc- 
kingham qui devint par la suite le premier baron Mulgrave; l’honorable Mary 


I. Je tiens à remercier le marquis de Bristol pour l’aimable permission qu'il m'a donnée de publier 
le tableau que j’étudie ici. Lady Bristol m'a été d’un grand secours en me procurant des extraits du 
journal du troisième comte de Bristol et en me donnant d’autres renseignements sur les personnages 
représentés. Une collection de famille, où sont représentés par d'excellents ouvrages la plupart des 
maîtres anglais les plus connus du Xvi® siècle, n’a pas à souffrir du fait que l’un de ses Zoffany le 
cède au seul tableau connu de la main de Gravelot. 
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Hervey, mariée à Mr. George Fitzgerald; l'honorable Lepell Hervey, mariée à 
Mr. Phipps; Mr. George Fitzgerald ; le capitaine de la Royal Navy honorable Augus- 
tus John Hervey, plus tard amiral et troisième comte de Bristol ; et Mary Lepell, 
baronne Hervey de Ickworth. 

Si l'on met à part Mr. Phipps et peut-être le capitaine Hervey, on ne relève 
sur aucun de ces portraits la distinction et la simplicité de manières qui donnent 
leur caractère aux personnages peints par Zoffany. L'auteur semble y avoir plutôt 
poursuivi l'idéal français de la pose gracieuse ; c'est ce qu'on remarque surtout 
dans le groupe central ; la tête de la plus jeune des dames se rapproche du type 
créé par Pesne. Dans l’ensemble, on croirait avoir affaire à quelqu'un de ces groupes 
semi-officiels du type international commun aux artistes français de Paris ou émi- 
grés, et aux étrangers élevés dans la tradition française. La couleur est celle des 
peintres de la lignée des Van Loo, les tons sont rompus, et tout accent énergique 
en est exclu. 

Dans un tableau « de conversation » de type anglais, la conversation semble 
effectivement se poursuivre, ou être seulement interrompue pour permettre à 
l'artiste d'observer ses modèles de face ; ceux-ci gardent la pose, mais rarement 
sont en mouvement comme quelques-uns des personnages du groupe que nous 
avons sous les yeux. Ici, le mouvement est suggéré, et c'est la un parti qui est 
banni des ouvrages de ce genre en Angleterre, jusqu’à la fin du siècle, où ils subis- 
sent l'influence des gravures en couleurs aux sujets de fantaisie. Les modèles anglais 
sont toujours au repos, ou se livrent à quelque occupation, mais ne font jamais un 
geste pour attirer l'attention. Ici, trois personnages au moins sont en action, ceux 
du groupe central. Mrs. Phipps, au centre, en beaux atours, au lieu de dire adieu 
à son frère qui est sur le point de partir sur son sloop qui l'attend, fait mine de 
s'avancer sur le devant de la scène, avec toute la grâce dont elle est capable, au 
son d’un menuet qu'on n'entend pas. Son beau-frère, Mr. Fitzgerald, très cour- 
toisement s’avance vers elle pour la conduire en belle place. La jeune Mrs. Fitz- 
gerald est une soubrette qui guette les yeux des galants spectateurs. Le marin 
est en train de réciter quelques vers bien tournés, composés pour la circons- 
tance par Voltaire ou l’un de ses rivaux. Sa mère, par contre, indifférente, n’aban- 
donne pas sa navette de frivolité pour une futilité telle que prendre congé de son 
fils. Elle se comporte comme les dames anglaises des intérieurs du temps des 
Georges, si l’on s’en tient au témoignage des artistes, et Mr. Phipps, assis sur sa 
chaise anglaise, de l’autre côté de la scène, jette avec elle une note calme et simple 
dans cette composition. Il n’y a donc aucune unité d’action ou de pensée dans ce 
tableau. Du reste, les figures sont correctement dessinées, on relève une certaine 
touche de grandeur, de grâce légère et d'équilibre, qui manquent souvent dans les 
ouvrages anglais de cette espèce. En Angleterre, les colonnes<et les draperies, 


accessoires usuels du temps de Hogarth, vers 1730, étaient passés de mode au temps 
où notre groupe fut exécuté, vers le milieu du siècle. 
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Le tableau ne présente pas plus de caractere anglais qu'un groupe de tou- 
ristes ou de dilettantes anglais peints à Rome par Batoni, ou qu'un groupe de 
famille peint plus tard par Gauffier, a Florence: ilfest plus loin des tableaux de 
conversation de Hayman ou de Devis, ou même des gracieux groupes Tepreselic 
tés dans un paysage par Gainsborough jeune, que ceux qu’exécuterent des 
artistes hollandais contemporains, comme Quinkhard, Regters ou Buys. Son 
caractère hybride nous est expliqué par une lettre non datée, publiée par les Gon- 
court dans l'Art du XVIIIe siècle. Elle est adressée apparemment à Lady Hervey, 
qui se trouvait alors à Paris, par Hubert-François Bourguignon, dit Gravelot. 


En voici la teneur : 


MADAME, 


J'apprends avec quelque étonnement, je vous l’avoue, que vous vous plaignez vivement au sujet 
de votre tableau. Permettez-moi une exposition simple des faits. 

M. Liotard devoit peindre les six têtes à dix louis chacune. Je fis marché avec vous à trente pour 
trouver la disposition du tableau et le finir. Malgré les représentations que je vous fis dans le temps, 
combien le talent de la ressemblance étoit peu le mien, vous m’engageates à risquer celle de M. et 
M™e Fitz-Gerald. Vous eûtes alors la bonté de paroître contente, ainsi qu’eux, de ce que j’avois osé les 
entreprendre, jusques-la qu’à votre insu, ils voulurent absolument me payer leurs têtes le prix de 
M. Liotard : ce que M. Fitz-Gerald fit à un louis près, parce que dans le moment il ne s’en trouva avoir 
que dix-neuf sur lui. J’ai depuis peint votre téte, qu’a la vérité je ne comptois pas finir, et j’ai disposé 
le tableau. Si dès le commencement l'exécution en a été retardée, ce fut Monsieur votre fils qui l’a 
suspendue, devant revenir, disoit-il, avec son uniforme et un dessin exact de son vaisseau, qu'en atten- 
dant il traça lui-même sur la toile tel qu’il s’y voit encore ; mais il n’est pas revenu. Cependant j'ai 
eu deux séances pour votre tête, j’ai fait la disposition du tableau, je l’ai ébauché, et je n’ai reçu rien 
là-dessus. Vous l’avez souhaité tel qu’il étoit, et je l’ai envoyé. Oserais-je à présent, Madame, demander 
de ce que vous pourriez tant vous plaindre ? C’est cependant ce qu’indirectement j'entends dire que 
vous avez fait, et même devant des personnes dont l'estime doit être précieuse à tout homme qui a 
quelque délicatesse. Aussi ai-je peine à me le persuader et surtout que vous m'avez mis dans le cas 
d’avoir besoin d’une justification vis-à-vis d'elles. 

Si j'ai remis le tableau à quelqu'un pour l’avancer, ¢’a été dans l'envie de remplir mes engage- 
ments, et après que M. Boucher m'a assuré que je m’adressois bien. Je ne comptois vous le livrer que 
satisfait moi-même de l'exécution, et qu'après y avoir mis ce que j’aurois pu encore y désirer. Il 
semble donc que ce seroit à moy à me plaindre de ce que, dans le temps que j'avois pris un arrangement 
convenable pour vous satisfaire, vous m’en ayez tout d’un coup ôté le moyen, par la lettre que j’ai 
reçue de vous et que j'ai gardée, 

Mais encore un coup, Madame, je vous crois trop judicieuse et trop équitable pour penser qu'en 
vous plaignant peut-être d'un peu de négligence de ma part, vous ayez exposé les choses autrement 
que je viens d'avoir l'honneur de le faire. Quand est de les mettre en arbitrage, et sur quel fondement, 
lorsque je n'ai rien reçu de vous, et que malgré la répugnance naturelle que j'ai de consentir à vous 
délivrer le tableau dans l’état d’imperfection où j'avoue qu'il est, cela ne m’a pas empêché de le faire 
des que vous avez paru le souhaiter avec quelque chaleur. En tout cas permettéz-moi de prévoir la 
décision des arbitres dans cette affaire, ce seroit de vous proposer de me renvoyer le tableau et 


A à moi 
de tenir mes conventions. J'ai l'honneur, etc. 
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Si l'on s’en tient aux termes de cette lettre, pour exécuter le groupe que lui 
avait commandé Lady Hervey, Gravelot se servit donc de portraits exécutés à 
cet effet par Liotard. Je ne reconnais d’ailleurs le style de ce dernier dans aucune 
des têtes. Quelques-unes d’entre elles, la deuxième et la quatrième en partant 
de la gauche, furent peintes par Gravelot d'après nature. Lady Hervey n'avait posé 
que deux fois pour lui, et par le fait, son portrait, aujourd’hui encore, n’a pas lair 
complètement achevé. Mr. et Mrs. Phipps, et peut-être le capitaine Hervey, ont 
seuls été peints d’après des portraits originaux de Liotard. La principale tâche de 
Gravelot consista à tracer la composition de l’ensemble. Gravelot n'avait pas d’illu- 
sion sur ses qualités de peintre, bien qu’il eût la plus haute opinion de ses talents 
de dessinateur. I] avait aussi conscience de sa paresse. Lady Hervey, perdant pro- 
bablement patience, avait exigé que la peinture lui fût livrée avant son achevement. 
Gravelot la lui avait fait remettre, mais il demande qu’on la lui renvoie, se plai- 
gnant qu'ayant fait tout ce que l’on attendait de lui, il n’ait pas été payé de son tra- 
vail. D'autre part, à son dire, Lady Hervey avait mis en circulation une fausse 
histoire de toute l’affaire, dans ce redoutable salon de Mme Geoffrin où se faisaient 
et se ruinaient les réputations des artistes. Gravelot envoya une copie de sa lettre 
à Mme Geoffrin, dans laquelle, entre autres choses, il offre d’effacer de la compo- 
sition tout ce dont il est personnellement l’auteur. 

Il apparait que Gravelot avait été aidé d’abord par un artiste que lui avait 
recommandé Boucher, de sorte qu’au moment où la lettre fut écrite, trois mains 
différentes s’étaient employées à cet ouvrage : Liotard, qui avait donné le modèle 
de quelques-unes des têtes, Gravelot, qui avait composé le groupe et avait exécuté 
la plus grande partie de la peinture, et l'artiste inconnu a qui revient tout ce que 
Gravelot était incapable de peindre, les vêtements de femmes, probablement. 

Qu’arriva-t-il après que Lady Hervey eut reçu la lettre ? Gravelot fut-il 
admis à achever l'ouvrage, ou bien quelqu'un d’autre en fut-il chargé, Zoffany 
peut-être ? Comme nous le verrons, la peinture doit être datée de 1750, ou peu 
après ; Zoffany arriva en Angleterre vers 1761, de sorte que s’il acheva le tableau, 
ce dut être un certain temps après l'abandon du travail. La figure de Mr. Phipps 
et sa chaise anglaise se rapprochent plus que tout autre détail du style de Zof- 
fany. Nous pouvons supposer qu'un artiste tel que Dominique Serres peignit la 
mer et le vaisseau de guerre qui paraît dans la composition. Il est dommage 
qu’Horace Walpole, ami de la famille Hervey, ait omis de parler de cette affaire, 
qui dut certainement l'intéresser, à quelqu'un de ses correspondants. 

Les Fitzgerald se mariérent en 1745, le capitaine Hervey reçut le comman- 
dement de la Princessa en 1747; c'est en 1753 que Liotard quitte Paris pour 
Londres. Dans son journal, le capitaine Hervey nous apprend qu'il posa pour 
er 1750, et paya 16 louis pour son portrait ; nous avons vu 
voir 10 louis pour chacune des têtes du groupe, de sorte 
s de rapport direct entre ce portrait de Liotard de 1750 et 


ce peintre, le 3 janvi 
que Liotard devait rece 
qu'il n’y a sans doute pa 
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le tableau de Gravelot. Nous lisons dans le journal cité que tous les personnages 
du groupe se trouvaient ensemble à Paris, au mois d'octobre 1750. La peinture 
date donc probablement de la fin de cette même année. 

Le 20 janvier 1731, le comte de Bristol mourut et un frère aîné du capitaine 
Hervey hérita du titre et des domaines de la famille. On peut supposer que cet 
événement mit un terme aux séances de pose à Paris, que le capitaine Hervey 
ne reparut plus en uniforme chez le peintre, et que c’est 1a une des raisons pour 
lesquelles Gravelot ne put achever son ouvrage. L’idée de grouper en un seul tableau 
les meilleurs amis ou les parents les plus chers d’un personnage (la duchesse de 
Kingston du fameux procès, Elisabeth Chudleigh, qui était encore a ce moment 
la femme du marin n’était pas de ce nombre) est essentiellement anglaise. Deux 
autres filles et trois fils de Lady Hervey n'étaient pas du voyage à Paris. Lady 
Hervey, qui était Anglaise, mais qui aimait Paris et la vie qu’on y menait, était 
assez cosmopolite pour désirer que son projet fut exécuté par un artiste qui, tout 
en étant au fait de ce quelle désirait, put donner a un groupe anglais un peu de 
la grace et de l’esprit français. Peut-être voulait-elle surtout commémorer la réu- 
nion d’un aussi grand nombre de ses enfants dans son cher Paris. Elle eut la main 
heureuse en trouvant Gravelot, qui avait résidé a Londres de 1732 a 1745 — il y 
avait eu pour amis Garrick et Gainsborough — et qui fut l’un des plus spirituels 
dessinateurs et vignettistes qu’ait jamais produits Paris. Ce genre d’ouvrages ne 
iui était pas complètement étranger. Horace Walpole, dans ses Anecdotes of Painting 
raconte en effet que Gravelot, lors de son séjour a Londres, s’essaya quelquefois 
a peindre de petits tableaux de genre et de conversation. 

En résumé, le tableau que nous avons sous les yeux est un intéressant exemple 
de la manière suivant laquelle les modes françaises firent leur chemin de par 
l’Europe, avec l’aide de nombre d'étrangers d'esprit cosmopolite, qui, ne se sen- 
tant pas entièrement chez eux dans leur pays, se rassemblaient à Paris. 


A. STARING. 


CONFERENCE INTERNATIONALE D’EXPERTS 


POUR LA 


PROTECTION ET LA CONSERVATION 


DES 


MONUMENTS D'ART. ET D'HISTOIRE 


Athènes, 21-30 octobre 1931. 


La conférence qui vient de se tenir à Athènes 
était organisée, comme l’an dernier celle de Rome, 
par l’Institut de coopération intellectuelle de la 
Société des Nations. 

De nombreux pays y étaient représentés : la 
Belgique avait envoyé M. Destrée, ancien ministre 
des Arts et des Sciences, président de l'Office inter- 
national des Musées, les architectes Horta, Sain- 
tenoy, Hendrick, M. Nyns, secrétaire du ministère 
des Arts et des Sciences, M. Dupierreux, ancien, 
secrétaire de l'Office des Musées ; 1 Allemagne, 
M. Graul ; l’Angleterre, Sir Cecil Harcourt-Smith ; 
la Hollande, M. Slothouwer ; la Norvège, M. Harry 
Fett ; l'Espagne, MM. Sanchez y Canton, Torres 
Balbas, Don. Emilio Moza, Don Juan Arrate ; la 
Suisse, M. Baud-Bovy; la Roumanie, MM. Bals, 
Oprescu et Panaitescu ; l'Italie, M. Giovannoni 
qu’accompagnait une importante délégation ; 
l'Egypte, M. Lauer; l'Autriche, MM. Kieslinger 
et Justus Schmidt ; la Pologne, M. Lauterbach. 
La délégation française, conduite par M. Paul Léon, 
Directeur général des Beaux-Arts, comprenait 
M. Pontremoli, inspecteur général des Bâtiments 
civils ; MM. Paquet et Verdier, inspecteurs géné- 
raux des monuments historiques et l’auteur de ce 
compte rendu en sa qualité de professeur à l'Ecole 
des Beaux-Arts. A cette délégation s'étaient joints 
des représentants des Musées nationaux, leur direc- 
teur, M. H. Verne, et les conservateurs MM. Michon, 
Guiffrey, Vitry, MM. Collin et Formigé, architectes 
en chef des Monuments historiques; Mme Massot, 
secrétaire de la Commission des monuments his- 
toriques ; M. Gadave, sous-directeur à la Direction 
des Beaux-Arts; M. René Jean, conservateur du 
Musée de la Guerre, M.Nocq, M. Marcel Nicolle, etc... 
Cette énumération montre que les membres de la 
conférence étaient à la fois des architectes et des 
archéologues : les communications devaient reflé- 
ter une double mentalité. 


La conférence avait pour objet d'étudier les 
méthodes et les moyens de conservation des monu- 
ments historiques, tout comme celle de Romes était- 
occupée des méthodes et des moyens de conserva- 
tion des œuvres d'art. 

Un ordre du jour avait été établi qui délimitait 
les discussions et retenait six points. 

19 Ewvposé des différentes législations. — MM. Pel- 
lati, pour l'Italie ; Paul Verdier, pour la France ; 
Nyns, pour la Belgique ; Don Emilio Moja pour 
l'Espagne ; Sir Cecil Harcourt-Smith, pour l’Angle- 
terre ; Kok, pour les Pays-Bas, indiquèrent l'esprit 
de leur législation nationale. La conférence cons- 
tata les progrès accomplis depuis une quinzaine 
d'années, elle remarqua que « les différences prove- 
naient des difficultés de concilier le droit public 
et le droit des particuliers ». Elle émit le vœu que 
des compensations équitables fussent accordées aux 
propriétaires, que l'Etat eût le droit de prendre, en 
cas d'urgence, des mesures conservatoires, et chargea 
l'Office international des musées de publier un 
tableau comparé de ces législations. 

29 Restauration des monuments. Principes géné- 
vaux. Etude comparative des doctrines. — M. Paul 
Léon pour la France, le professeur Giovannoni 
pour l'Italie ; M. Lauterbach pour la Pologne ; 
M. Saintenoy, pour la Belgique ; M. Torres Balbas, 
pour l'Espagne, exposèrent les principes adoptés 
dans ces différents pays. M. Paul Léon montre élo- 
quemment qu'après la période empirique du XIx® 
siècle commençant, après la période doctrinale, 
qui est celle de Viollet-le-Duc, on est aujourd'hui 
arrivé à la période expérimentale. Tous ces exposés 
ont paru admettre les mémes principes : aban- 
don des restitutions intégrales de Viollet-le-Duc, 
nécessité de conserver les ceuvres du passé, méme 
les œuvres annexes dont le style diffère de l’œuvre 
principale, utilité de faire vivre les monuments « en 
leur donnant toutefois des affectations qui res- 
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pectent leur caractère historique ou artistique ». 

3° Dégradations des monuments. Exemples cavac- 
éristiques. Emploi des matériaux nouveaux. Procédés 
techniques. Conservation de la statuaire et de la sculp- 
ture ornementale. — Le libellé de ce troisième point 
du programme semble avoir causé quelque confu- 
sion dans l'esprit des congressistes. Certains — et 
ce fut le cas des Italiens — remarquant les mots 
« exemples caractéristiques » présentèrent des 
comptes rendus des travaux exécutés en Sicile, en 
Campanie, à Rome, à Venise, en Ombrie, en 
Cyrénaïque, en Tripolitaine, etc... Ces exposés 
étaient fort complets, mais auraient mieux convenu 
à un congrès d'archéologie. Il s'agissait beaucoup 
moins de montrer l’activité de chaque pays — la 
France aurait pu occuper plusieurs séances en étu- 
diant ses restaurations dans les régions dévastées, 
dans les autres provinces, en Afrique du Nord, en 
Indochine — que de chercher des solutions géné- 
rales, d'apporter des remèdes aux maladies des 
monuments et d'indiquer les procédés techniques 
les plus recommandables. Il importait moins d’ap- 
porter des monographies — si intéressantes fussent- 
elles — que des conclusions. Il n’est de science que 
du général. Sans doute on nous répondra qu'en 
matière de restauration tous les cas sont des cas 
particuliers, qu'il faut toujours tenir compte des 
circonstances locales — nous ne l’ignorons pas et 
c'est en cela que consiste le talent de l'architecte. 
Mais — et la conférence l’a prouvé — il existe un 
certain nombre de points sur lesquels il est possible 
de se mettre d'accord. M. Pontremoli a montré quels 
principes avaient été observés pour la restauration 
du château de Versailles et M. Formigé a lumineuse- 
ment prouvé l'intérêt que présentait pour l'étude 
des monuments romains l'observation des modules 
et mesures en usage dans l'antiquité. 

La conférence a émis le vœu que les architectes 
collaborent avec les physiciens et les chimistes pour 
étudier les maladies des pierres, pour déterminer, 
avant l'emploi, les matériaux durables. Il a été 
entendu que la revue Mouseion publierait le résul- 
tatidescessétudes. 

La conférence a déclaré que la sculpture devait, 
toutes les fois qu'il est possible, demeurer à la place 
pour laquelle elle a été faite. Elle a recommandé, 
a titre de précaution, de conserver les modéles ori- 
ginaux et, a défaut, de prendre des moulages. 

Elle a approuvé, après une remarquable confé- 
rence de M. Paquet, l'emploi des matériaux mo- 
dernes et, en particulier du ciment armé, pour la 
consolidation des édifices anciens, mais a spécifié 
que ces moyens « confortatifs » devaient être dissi- 
mulés pour ne pas altérer l'esprit et le caractère de 
l'édifice à restaurer. 

C'est à ce sujet que s’est élevée une discussion sur 
la restauration du Parthénon. On sait que son au- 
teur, M. Balanos, a relevé les colonnes de la façade 
Nord. Presque tous les éléments étaient à terre, 


tambours, chapiteaux, entablements, corniche. Tou- 
tefois quelques parties manquaient, M. Balanos les 
a remplacées par des pierres du Pirée, pierres 
solides, qu’il a entourées d’un filet métallique, sur 
lequel il a fixé un revêtement de ciment épais d'une 
dizaine de centimètres. Fallait-il laisser ce ciment 
très apparent pour distinguer nettement les parties 
nouvelles des parties anciennes ? Un tel système 
eût déterminé sur les colonnes du Parthénon une 
véritable lèpre. M. Balanos a donc teinté le ciment 
de la même couleur que le marbre. A distance l’im- 
pression n’est pas troublée. A proximité, l’archéo- 
logue voit immédiatement les parties complétées. 
Cette méthode a un autre avantage : le jour où des 
procédés nouveaux seront découverts, il sera facile 
d'enlever cette mince couche de ciment. La confé- 
rence fut unanime à féliciter M. Balanos. 

On discuta aussi beaucoup sur l'emploi du fer. 
M. Balanos estime que bien enrobé dans le ciment 
et sous le ciel de Grèce, il n'offre aucun danger. 
Certains congressistes, redoutant toujours l’oxy- 
dation qui dilate et fait éclater les matériaux, recom- 
mandèrent pour les monuments historiques l'usage 
du bronze. 

La conférence a donc émis le vœu suivant 
« Lorsqu'il s’agit de ruines, une conservation scru- 
puleuse s'impose, avec remise en place des éléments 
originaux retrouvés (anastylose) chaque fois que 
le cas le permet ; les matériaux nouveaux néces- 
saires à cet effet devront être toujours reconnais- 
sables. Quand la conservation des ruines mises à 
jour au cours d’une fouille sera reconnue impos- 
sible, il est conseillé de les ensevelir à nouveau, 
après, bien entendu, avoir pris des relevés précis. 
Il va sans dire que la technique et la conservation 
d'une fouille imposent la collaboration étroite de 
l’archéologue et de l'architecte. » 

4° Entourage des monuments. — Plusieurs com- 
munications ont fait connaître la législation de dif- 
férents pays au sujet des zones de protection. 
M. V. Horta a exposé les principes qui, d’aprés lui, 
devraient être adoptés ; il a montré comment il 
serait possible de calculer la hauteur et la distance 
des maisons qui entourent un édifice historique, de 
déterminer la forme de la place, d'établir des percées 
et des points de vue. La conférence a émis un vœu 
très général. « Elle a recommandé la suppression de 
toute publicité, de toute présence abusive de po- 
teaux ou fils télégraphiques, de toute industrie 
bruyante, même des hautes cheminées, dans le 
voisinage des monuments d’art et d'histoire. » 
Dans une communication fort applaudie, M. Oiko- 
nomos annonça que le Gouvernement grec avait 
renoncé a faire batir un palais de justice aupres 
de l’Acropole. 

5° Utilisation des monuments. Aucun orateur 
ne s'était fait inscrire. Ce point avait été traité 
accessoirement, lorsqu'il s'était agi de la conser- 
vation des monuments. 
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6° Quels sont les points particuliers sur lesquels 
il serait désirable que l'office international des musées 
prit une initiative d'étude ou d'action ? — Trois 
orateurs seulement étaient inscrits. M. Capart, 
dont la communication fut lue, affirmant l'intérêt 
international de certains monuments, demanda à 
l'Office des Musées « d'intervenir, soit en étudiant 
des projets de conservation ou de restauration, soit 
en provoquant des interventions financières inter- 
nationales ». Il cita l'exemple des monuments de 
Philae qu'il faut sauver des eaux. La conférence 
estima qu'en effet des requêtes pourraient être 
adressées à la Société des Nations, sans qu'il fût 
question de porter atteinte au droit public interna- 
tional, mais elle laissa à la commission internatio- 
nale de coopération intellectuelle le soin de se pro- 
noncer sur l'opportunité des démarches et sur la 
procédure à suivre. 

La seconde communication fut la nôtre. Nous 
avons essayé de montrer l'intérêt que présenterait 
pour l'histoire de l'architecture une publication 
systématique des relevés et photographies de 
monuments historiques ; nous indiquâmes les ten- 
tatives faites en différents pays et nous émîmes le 
vœu — adopté par la conférence — que chaque 
État constituât des archives des monuments histo- 
riques et publiât un inventaire avec notices de ces 
monuments. Nous avons rappelé les services que 
penvent rendre la métrophotographie et la photo- 
graphie aérienne. Enfin nous souhaitames que les 
publications des différents pays fussent déposées 
à l'office international de coopération intellec- 
tuelle et que la revue Mouseion les annonçât et 
consacrat une partie de s2s fascicules à l'étude des 
questions relatives aux monuments historiques. 

M. Nocq, président de la Société d’iconographie 
parisienne, demanda qu'il fût recommandé aux édu- 
cateurs d’habituer les enfants à respecter lesmonu- 
ments et qu'ils leur apprissent à s’y intéresser. 

Les congressistes visitèrent les musées d'Athènes 
et l’admirable collection Benaki. Ils s’embarquerent 
pour Nauplie, d’où ils allèrent visiter Epidaure, 
Mycènes et Tyrinthe, puis ils gagnèrent la Crète où 
ils parcoururent les ruines de Cnossos : ils consta- 
tèrent que Sir Arthur Evans, à qui l’on doit la révé- 
lation de cet ensemble et d'excellentes études archéo- 
logiques, avait procédé là plutôt à une restitution 
qu'à une restauration. Il leur sembla qu'il eût 
mieux valu consolider simplement les ruines et 
effectuer une restitution en plâtre à petite échelle. 
La délégation italienne et quelques congressistes 
se rendirent au chantier italien de Phaestos ; d’autres 
accompagnèrent la délégation française au chantier 
français de Malia. Ils y visitèrent le palais mino2n 
mis au jour, mais qui, bati en matériaux fragiles, 
est destiné a une prompte disparition. Il n'est pas 
possible sur une surface aussi vaste d'élever un 
« parapluie » qui coûterait fort cher et gâterait le 
paysage. Faudra-t-il se résigner à enterrer ces 
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fouilles ? A Délos, les congressistes admirèrent l’ac- 
tivité de l'Ecole française qui travaille en cette île 
depuis bientôt cinquante ans. Ils souhaitèrent que 
certains édifices — dont tous les éléments gisent à 
terre — fussent relevés. L’anastylose en serait 
facile. La seule question est celle des crédits. 

Cette conférence a montré une unité assez remar- 
quable dans les législations, dans les méthodes, 
dans les doctrines relatives à la conservation des 
monuments historiques. La Société des Nations — 
qui n'est pas toujours habituée à une telle unani- 
mité — ne pourra qu'être encouragée à poursuivre 
cette œuvre. 


Louis HAUTECŒUR. 


ERRATA DU NUMERO DE DÉCEMBRE 10931 


LES PORTS DOs RESO kr, abe 
SAINT-BERTIN 


Figures 1, 2, 3, 4. Au lieu de : retable, live : volets 
du trésor. 

Figure 2. Légende : Départ de Bertin et Momelin 
angelico ministerio. 

Figure 4. Légende: Débarquement de Bertin et 
Momelin. 

Figure 6. Panneau conservé a Berlin. 


LEZUSCIISOI CRBONCDIEIL SERIE SL IOIRIIES 
DU TRÉSOR DE SAINT-BERTIN 


Figure 3. Le triptyque des saints Cosme et Damien 
est à l’église Saint-Jacques de Bruges. 

Figure 4. La Vierge trônant est au musée de 
l’église Saint-Sauveur. 

Les photographies qui ont servi à illustrer cet 
article ont été faites pour l’ouvrage que M. Arsène 
Alexandre prépare sur la Collection Dard et qui 
doit paraître chez l'éditeur dijonnais Venot : nous 
nous faisons un devoir de remercier l’un et l’autre. 

Sur les volets de Saint-Bertin on consultera 
utilement la brochure que M. Guy de Tervarent 
vient de publier chez Van Oest : Le diptyque de 
Saint-Bertin au musée de Dijon (in-4°, 35 p., 24 pl.). 


ERRATUM DU NUMERO DE JANVIER 1932 


17 du premier article 


La légende de la fie 
Bible. 


(Le moyen âge) doit être modifiée ainsi : 
xe siècle. Bibliothèque de Dijon. 
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Julius Held. — Diirers Wirkung auf die Nieder- 
landische Kunst seiner Zeit. — La Haye, Martinus 
Nijhoff, 1931. In-8°, 156 p., 26 ill., 8 pl., 1931. 

L'influence de Dürer sur l’art italien, français et 
hollandais est un des sujets des plus importants 
parmi ceux qui touchent aux croisements artis- 
tiques et aux échanges spirituels dans l’art européen. 

C'est de la dépendance des artistes néerlandais 
vis-a-vis de Dürer qu'il est question dans le livre 
récent de M. Julius Held. La matière est partagée 
en deux grands chapitres — Hollande et Flandre. 

L'enquête, menée avec perspicacité et conscience, 
porte sur les modifications apportées au traitement 
traditionnel des grands sujets religieux par les 
artistes des Pays-Bas, à la suite de Dürer, et sur 
les procédés qu'ils ont empruntés au maître de 
Nuremberg. Il faut noter à ce propos que les Hol- 
landais sont ses débiteurs surtout en ce qui touche 
au dessin, et les Flamands en ce qui concerne la 
couleur. 

L'auteur, parfaitement au courant de la littéra- 
ture du sujet, a dû toutefois, dans un domaine aussi 
vaste, faire un choix dans sa bibliographie. Il serait 
pédantesque de lui reprocher mainte lacune dans 
sa liste des ouvrages consultés.Néanmoins, on peut 
regretter l’omission de quelques livres récents et 
dignes au moins de discussion, en particulier le 
Düvers Apocalypse und ihy Umkreis, Munich, 
1929, par l'historien d’art suisse M. F. Stadler, qui 
bouleverse la chronologie généralem-nt admise 
pour les œuvres de jeunesse de Dürer. 
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Oeffentliche Kunstsammlung Basel. Jahresberichte 
1828-1930. Neue Folge XXV-XXVII. — Bâle, Birk- 
häuser, 1931. In-8°, 201 p., 20 pl. 

L'annuaire de la Collection d'art publique de Bâle 
présente un rapport sur l’activité du musée de 1928 
à 1930, sur son état actuel, les affaires courantes, 
les acquisitions de tableaux, de dessins, de gra- 
vures, de livres, etc. Trois études bien documentées 
sur des sujets qui touchent de près à l’art bâlois 


occupent la seconde partie du volume. Ce sont: La 
géométrie dans l'architecture à la fin de la période 
gothique, par M. Walter Uberwasser, Les retables 
suisses et les tableaux. de la collection de Johann 
Heinrich von Speyr, à Bâle, par M. Otto Fischer, 
Quelques notes sur l'œuvre artistique de David Joris, 
par M. Hans Koegler. Un index, ou au moins une 
table des matières reste à souhaiter. 
MIE 


Dr.J. Denucé. — Exportation d'œuvres d'art 
au XVIIe siècle à Anvers ; la firme Forchoudt (Sources 
pour l’histoire de l’art flamand, I). — Anvers, 
De Sikkel, 1930, in-4°, 314 p. 

M. Denucé a trouvé aux Archives municipales 
d'Anvers, les registres commerciaux et la corres- 
pondance des Forchoudt, qui furent marchands 
d'objets d’art en cette ville au xviré siècle ; il publie 
ces documents. La « firme » fut créée, vers 1625, par 
Melchior Forchoudt, originaire de Silésie ; elle dura, 
jusque vers 1710, aux mains de Guillaume, fils de 
Melchior et de ses enfants. Ceux-ci lui donnérent 
une filiale a Vienne, en 1664, et a Cadix, vers 1670. 
Les Forchoudt étaient surtout des exportateurs ; 
ils contribuèrent a l’expansion, en Europe centrale, 
de l’art flamand qui trouva là des imitateurs, comme 
l'exposition de 1914, à Darmstadt, nous l’a prouvé. 
Ils vendaient à l'Autriche, à l'Allemagne (et aussi 
à la France et à l'Espagne) des produits de leur 
pays : dentelles, bibelots, cabinets de bois précieux, 
tentures de cuir doré, tapisseries, tableaux, etc. Leurs 
papiers intéressent a la fois l'histoire des arts 
majeurs et mineurs. 

On glanera, d'abord, parmi les nomenclatures de 
marchandises, certaines mentions utiles : tapisse- 
ries rares, tableaux de maîtres. Les peintures, 
presque toutes flamandes (parfois s'y joint un 
Titien, -un Palma, un Durer), datent du xve au 
Xvire siècle. Les érudits noteront des Jérôme Bosch, 
des Marinus, Lucas de Leyde, Hemessen, un trip- 
tyque de Heemskerck: Vulcain forgeant les armes 
d'Achille, « aussi beau que Rafael Uribien », des 
Antonio Moro, Teniers, Brouwer, enfin des Rubens 
(Diane et Pan, entre autres, porté en 1651 au débit 
du prince électeur de Brandèbourg, et en 1652 à 
celui de la princesse douairière d’Orange, pour 
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720 florins), des Van Dyck. Ils en enrichiront, s’il 
y a lieu, le catalogue de ces peintres. 

Le livre de M. Denucé donne plus encore : un 
enseignement qui touche à l'histoire économique 
de l’art, qui éclaire les problèmes de la production 
et du marché artistique. Les Forchoudt ne tenaient 
qu'un nombre infime de chefs-d'œuvre. Leur clien- 
tèle habituelle, de classe moyenne, semble-t-il, 
économe et peu raffinée, achète les copies de maîtres 
ou d’humbles originaux. Des marchands intermé- 
diaires commandent les unes et les autres, par dou- 
zaines, aux Forchoudt, qui jouent le rôle d’entre- 
preneurs. Les mesures et les prix sont généralement 
seuls spécifiés avec le nom du maitre à copier (« huit 
ou dix bonnes copies de Brouwer », « quelques 
bonnes copies de Rubens », imprécision qui nous 
semble favorable aux pastiches) et le sujet des com- 
positions nouvelles. Nous voyons que les genres 
favoris du public sont des paysages, des paysages 
agrémentés de scènes pieuses dits « étoffes de dévo- 
tions », des « bouffonneries » à la Brouwer, des com- 
bats et des chasses à la Wouwermann. L'envoi 
du 16 septembre 1667, à Vienne, ne comprend pas 
moins de 36 sièges a l’aquarelle, 77 batailles, 20 
chasses. Parmi le nombreux personnel employé par 
les Forchoudt règne la division du travail ; quelques 
noms surnagent : Alexandre Kasteels, spécialiste 
des batailles, Hans Kasteels, paysagiste, Abraham 
Willemsen qui « étoffe » les paysages, retouche, au 
besoin, les ceuvres d’autrui, opere, sans doute, les 
restaurations et transformations de tableaux anciens 
dont nous trouvons mention. Rien ne donne mieux 
idée de cette industrialisation de l’art qu’un exemple 
des commandes adressées aux Forchoudt : « Mon- 
sieur et ami, je vous prie que si avez de ce 
petit paisage sur cuivre aveque le molure d’ebenn 
comme celuy que j’ay eux de vous... j'en voudroit 
bien avoir 4 dosenn de grande et 4 dosyn de petit. 
S'il c'est que vous en n’avez point tant, envoyez 
moy ce que vous avez prest, et fait moy faire jusque 
chacuns 4 dosyn et paquez les dans une petite casse 
tout ce que vous avez prest. » Signé : Guillaume 
Bidart, de Cologne. 

Une morale se dégage du livre. Cette abondance 
de copies, ce foisonnement de peintres obscurs, 
nous incite à la prudence dans les attributions, nous 
met en garde contre le travers de ramener toute 
œuvre d’art a un maître connu. 

M. Denucé a muni son ouvrage d’une introduc- 
tion en français, d’un index des artistes cités ; mais 
il n’y a pas ajouté de notes critiques, il n'a pas cher- 
ché à identifier les tableaux marquants. Il s’est tenu 
à la tâche austère du défricheur d'archives. D’autres 
tireront parti de sa trouvaille, non sans peine par- 
fois, car les textes, à deux ou trois exceptions pres, 
sont dans un vieux flamand commercial. Ils ren- 
dront ainsi le meilleur hommage à un savant qui 
enrichit l'histoire de l’art par des matériaux neufs. 


Clotilde BRIÈRE-MISME. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


Pierre Champion. — Agnès Sorel, la dame de 
Beauté. — Paris, Champion, 1931. Petit in-40, 
200) D pl: 


Nous n'avons pas ici à étudier la charmante 
biographie qui fait la première partie de ce livre. 
L'auteur y a montré son expérience habituelle. 
Agnès Sorel ne-nous intéresse ici qu'après sa mort : 
ce qui nous retiendra, c’est le chapitre que l’au- 
teur a consacré a la « Tradition iconographique » 

de son personnage. 

Nous sommes en décembre 1449 : Charles VII 
vient de reprendre Rouen aux Anglais et de mettre 
le siege devant Honfleur : son quartier est a l’ab- 
baye de Jumièges où Agnès, venue de Loches, le 
rejoint. Il la loge au manoir du Mesnil, maison de 
campagne des abbés de Jumiéges. Elle tombe malade 
et meurt le 11 février 1450. Son cœur fut enterré 
dans l’église abbatiale de Jumièges ; le tombeau 
portait un gisant de marbre qui est perdu. La collé- 
giale de Loches reçut son corps pour lequel fut fait 
le tombeau qu’on a placé, en 1806, dans une des 
tours du château. C’est le plus ancien « document » 
connu et le beau gisant de marbre offre une figure 
trop individualisée pour ne pas être un portrait. 

D'autre part, Etienne Chevalier, qui avait été un 
des exécuteurs testamentaires de la favorite, avait 
fait peindre, par Fouquet, pour l’église Notre-Dame 
de Melun, le fameux diptyque aujourd’hui divisé 
entre Anvers et Berlin. Or, dès le xvi® siècle, la 
Vierge était donnée aux visiteurs de l’église comme 
un portrait d’Agnes Sorel, et il faut reconnaître 
que la figure offre une ressemblance évidente avec 
celle du gisant. Comme Fouquet était probable- 
ment en Italie en 1450, le portrait aurait été exé- 
cuté vers 1460 d’après un document que nous igno- 
rons. De ce tableau dérive celui du château de Mou- 
chy, exécuté au xvit siècle : Agnès n’y est plus 
figurée en Vierge, mais elle a conservé le sein nu. 
C'est de ce tableau que dérive à son tour celui qu’on 
voit dans la célèbre galerie de Bussy-Rabutin. 

Enfin, un autre type de portrait figure dans plu- 
sieurs recueils de crayons du XvI® siècle, en parti- 
culier celui de la Méjanes, constitué vers 1525. 

Il faut avouer que ces effigies ne nous montrent 
pas l’éclatante beauté dont nous parle Olivier de La 
Marche en 1444. De gros yeux sous des sourcils 
largement arqués, le nez un peu gros, le front bombé 
n’ont rien de très séduisant ; mais la vie pouvait 
mettre un grand charme dans ce visage agréable. 

On peut donc affirmer, comme le fait l’auteur, 
que nous possédons plusieurs portraits fidèles de la 
belle Agnès. 

ike, 1D). 


PIERRE DU COLOMBIER. L’art frangais dans 
les cours rhénanes. — Paris, Renaissance du Livre, 
1931. In-16, 191 p., pl. (L’art français a l’étranger.) 

Des ravages causés par la Guerre de Trente Ans 
est sortie, sur les bords du Rhin, une Allemagne 
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toute neuve, aussi peu allemande que possible, paci- 
fique, frivole et gracieuse. Civilisation catholique et 
princiére dont la France n'eut qu’a se louer. Les 
monuments d’architecture nous en conservent encore 
le souvenir et l'atmosphère. M. Karl Lohmeyer avait 
déja montré la valeur de cet art dont le foyer se 
trouve au confluent du Rhin et du Main. Mais tan- 
dis que, dans la seconde moitié du xvrre siecle, il 
dérive surtout du baroque italien, on voit les in- 
fluences francaises apparaitre aux environs de 1700 
et se développer progressivement. 

C'est d’abord Robert de Cotte a qui l'électeur de 
Cologne soumet ses projets lesquels seront exécutés 
par Guillaume Hauberat (château de Bonn, ermi- 
tage de Poppelsdorf, palais Tour et Taxis, à Franc- 
fort). En 1750, le Lorrain Pigage est engagé par 
l'électeur palatin : il achève le château de Mann- 
heim et construit celui de Benrath. A partir de cette 
époque, ce sont les élèves de Blondel qui règnent 
dans la région : La Guépière achève le palais de 
Stuttgart et construit Mon-Repos. Isnard commence 
le château de Coblence qui sera achevé par Peyre 
le Jeune. Charles Mangin bâtit près de Trèves le 
petit château de Mon-Aise, imitation du Petit 
Trianon, etc. 

Quand ils se contentaient d'architectes allemands, 
les princes rhénans faisaient volontiers corriger leurs 
projets par des architectes français. Et quand l’ar- 
gent manquait à ces Allemands plus mégalomanes 
que des Méridionaux, c’est le Roi de France qui leur 
en avançait à fonds perdus, sachant bien que la 
sécurité de ses frontières y trouverait son compte. 
Ainsi reconstituait-il à sa façon les « marches » 
carolingiennes. 

De toute cette activité M. Pierre du Colombier 
nous a tracé un tableau riche de faits dans sa brié- 
ACE. 
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Par M. MALKIEL JIRMOUNSKY. 


Les mosaïques vénitiennes du XIIIe siècle. — M. 
Otto Demus a donné dans le Belvedere (octobre 
1931) un chapitre de l’ouvrage qu'il prépare sur 
les mosaïques de Saint-Marc de Venise. Il y traite 
de celles qui furent exécutées aux x112-x111e siècles. 
Celles-ci sont inspirées de la décoration de l’église 
Saint-Serge de Gaza, et de sa descendance syrienne 
et anatolienne. L'auteur s'attache particulièrement 
à dater certains panneaux et à analyser leur style. 
Il distingue deux types différents, l’un représentant 
le type byzantin traditionnel (voyez les figures de 
saint Michel, de Jérémie, d’Osée, de Joël), et l’autre 
le type néo-hellénistique (Ezéchiel, Salomon, etc.) 
dont le caractère est apparenté à celui de la peinture 
gothique, anguleuse, du xe siècle, qu’on observe 
aussi chez les miniaturistes allemands (voy. le ms. de 
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Wolfenbiittel, Helmstadt 95, qui date de 1194) et 
au cours du xr1e siècle, en Italie. 


Matthias Griinewald. — M. Giusta Nicco passe en 
revue (l’ Arte, septembre 1931) les études critiques 
sur l’art des Matthias Grünewald ; il indique les 
voies différentes qu'ont suivies divers critiques d'art 


dans leur analyse de l’activité et des œuvres du 
grand peintre allemand. Essais biographiques, cri- 
tiques d’attributions, examen du sens symbolique 


attribué aux tableaux de l'artiste, ou de son rôle 
comme représentant de tel ou tel courant spirituel, 


MATTHIAS GRÜNEWAID « La Crucifixion »- 


Musée de Colmar) 


etc. En dernier lieu viennent les études concrètes 
sur les procédés artistiques et techniques de la pein- 
ture de Matthias Grünewald. Le point central dans 
ces dernières investigations est le problème de la 
lumière et de la couleur (voir surtout les travaux 
de J. Damrich, H. H. Josten, Max J. Friedlaender, 
J. Fleurent, Niemeyer, H. A. Schmid, etc.). M. 
G. Nicco montre le caractère de plus en plus 
précis des travaux récents et énumère, ala fin de 
son article, d’autres questions que pose l’art de Grü- 
newald telles que l'identification des personnages, 
les influences étrangéres, etc. 


Un tableau de Jan Van Eyck disparu. — M. Paul 
Post (Jahrbuch der Preuszischen Kunstsammlungen 
52 vol., I1®, cahier, 1031) consacre un article à une 
ancienne copie du tableau représentant Une partie 
de chasse à la cour de Bourgogne, à l’époque de Phi- 
lippe le Bon, qui se trouve au Palais de Versailles, 
salle 155, de l'aile septentrionale; ce tableau a 
été étudié déjà par Mme Roblot-Delondre (Revue 
Archéologique, IQI0, p. 52, 1OÏN, p. 420). Certains 
détails de costumes, d'usages, relevés sur la copie 
permettent à l’auteur, par comparaison avec des 
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enluminures, et en invoquant le témoignage du 
blason, de préciser la date de l'original : TAS Te 
Cette date et le caractère du tableau donnent à 
crôire qu'il s’agit d’une œuvre disparue de J. Van 
Eyck ou de son atelier. Nous aurions sous les yeux 
une copie du tableau de Jan Van Eyck qui périt 


Scène de chasse à la cour de Bourgogne 
(copie d’après Jan van Eyck). Palais de Versailles. 


en 1608, pendant l'incendie du Pardo. Par la se 
révéleraient de nouveaux aspects de l’art du grand 
peintre flamand, qui permettraient de partager les 
ceuvres de jeunesse des deux freres Van Eyck, de 
jeter une nouvelle lumière sur l'attribution con- 
testée de l’autel de Gand à Jan, et enfin d’étudier 
les origines de l’art de ce peintre et ses rapports 
avec l’atelier des frères Limbourg. 


Anuari de l’Institut d’Estudis catalans (vol. VIT). 
— Ce volume paru avec un grand retard, rend 
compte de l’activité de cette organisation de 1921 à 
1926. La section historique et archéologique publie 
le résultat des différentes explorations entreprises 
par l'Institut, en particulier celles des montagnes 
de Tavissa en Catalogne (études et relevés des pein- 
tures rupestres), et les découvertes archéologiques 


effectuées en Asturie. Divers vestiges des civilisa- 


tions grecque, romaine, paléochrétienne, spéciale- 
ment en Catalogne, ont été également découverts 
et étudiés. L'activité de l'Institut dans le domaine 
des études de l’histoire de l’art, la revue des œuvres 
d'art catalan appartenant à différents musées du 
monde et les affaires courantes occupent la seconde 
partie de ce recueil substantiel. 


L'œuvre architecturale de Giovanni Maria Fal- 
conetto. — M. G. Fiocco reconstruit (Dedalo, 
octobre 1931) l’œuvre architecturale d’un maitre 
insuffisamment connu, Giovanni Maria Falconetto, 
né à Vérone. Ce dernier joua un rôle important dans 


G. M. FALCONETIO. Villa dei Vescovi. (Luvigliano.) 


le renouvellement de l'architecture vénitienn2 du 
Xvie siècle. C’est vers 1520 seulement qu'il débuta 
comme architecte, à l’âge de 52 ans, après avoir 
consacré sa jeunesse, non sans succès, à la peinture. 
M. G. Fiocco, au cours de la carrière de l'artiste, 
signale d’abord ses constructions pour son mécène 
Alviso Cornaco : la Loggia et l'Odéon, qui forme 
aujourd'hui partie du palais Giustiniani, à Padoue. 
Viennent ensuite le projet du Mont-de-Piété, les 
portes San Giovanni et Savonarola, celle du palais 
du Capitanio, a Padoue, la villa dei Vescovi, a Luvi- 
gliano, etc. Cette derniére construction précede 
(1534) chronologiquement la villa Garzoni de Pon- 
tecasale, œuvre de Sansovino, a laquelle, selon 
M. Fiocco, elle demeure supérieure. 


Sur quelques tableaux du rétable de la Reine 
Catholique. — M. F. J. Sanchez Canton publie une 
note supplémentaire (Archivo Español de Arte y 
Ayqueologia N 20, mai-août 1931. Cf. note dans la 
Gazette des Beaux-Arts, novembre 1931, p. 318) 
sur quelques tableaux du rétable de la Rein2 Catho- 
lique. Il rectifie par la, sur certains points, les ren- 
seignements qu'il avait fournis dans son article 
précédent (Archivo Español de Arte y Arqueologia 
n° 17, mai-août 1930). Les Noces de Cana, La Ten- 
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tation de Jésus dans le désert, par Jean de Flandres, 
ont été identifiés par MM. Iskerwood Kay, de la 
National Gallery de Londres, avec les tableaux de !a 
collection de M. Oliver Watney (Cornbury Park, Oxon, 
voir The Burlington Magazine, avril 1931, p. 197- 
201). En outre un tableau qu’on considérait comme 
disparu, L’Ascension, par Michel Sitium (n° 40 
d’après l’Inventaire du château de Toro), qui for- 
mait un diptyque avec l’Assomption (n° 26 de la 
collection Quesnet), vient d’être retrouvé par 
M. F. Winkler dans la coll. du comte de Yarborough 
en Angleterre (voir le Panthéon, avril 1931), Le 
Couronnement d'épines (n° 16) de la coll. Goud- 
stiker a été offert à l’Institut des Beaux-Arts de 
Detroit (voir 1 Annual Report dans le Bulletin de 
cet Institut, février 1931). 


Luccio et les icones grecques du XIII® siècle. — 
M. V. Lazareff (Burlington Magazine, octobre 1931), 
apres avoir analysé quelques rares icones grecques 


Saint Michel (fin du x siècle). (Musée civique de Pise.) 


de la fin du x siècle (Saint. Michel Archange du 
Musée civique de Pise, La Vierge et l'Enfant sur le 
trône du Musée National de Ravenne, La déposition 
de Croix de la collection Stoclet, à Bruxelles, Le 
Christ Pancrator du Musée russe de Saint-Péters- 


bourg) tente de définir le caractére du courant 
artistique qui réagit au xire siècle contre celui qui 
règne dans les ouvrages byzantins du x1® : le prin- 
cipe purement décoratif de coordination céde la 
place à l’unité optique, à l’expression de l’espace a 
trois dimensions et au sens plus développé de la réa- 
lité empirique, — les lignes deviennent ondoyantes, 
le paysage commence à jouer un rôle considérable, 
etc. Sous l'influence des prototypes hellénistiques 
s'élabore ainsi, dès cette époque, le style des Paléo- 
logues. Un certain nombre de ces icones ayant été 
exécutées en Italie, l’auteur trouve dans les œuvres 
du x1rre siècle l’origine et la source du style de Duc- 
cio, qu’on rattachait généralement jusqu'à présent 
à la peinture byzantine du xire siècle. M. Lazareff 
indique au moins un précurseur indéniable de Duc- 
cio qui peut être considéré comme un trait d'union 
entre son art et celui des peintres d’icones du 
xrrIe siècle c'est l’auteur du retable de Saint 
Jean-Baptiste, actuellement à l’Académie de Sienne. 
Les affinités entre le style de ce dernier maître et 
celui de Duccio ont été déjà mises en évidence par 
MM. Weigelt (Die sienische Malerei des vierzehnten 
Jahrhunderts. Firenze-München, 1930) et P. Toesca 
(Stovta dell Arte Italiana. II. Torino, 1927). 


La loi de frontalité dans la sculpture indisnne. — 
M. Gisbert Combaz étudie la façon dont la sculpture 
hindoue s’est libérée de la loi de frontalité (Revue 
des Arts asiatiques, juin 1931). On sait que chez les 
primitifs la statue est concue pour étre vue de face, 
ceci pour deux raisons, l’une optique : vision de 
face ; l’autre technique : l’artiste craignant de bri- 
ser son ouvrage. L'auteur combat l'opinion répan- 
due selon laquelle la statuaire indienne aurait dû 
attendre la leçon hellénique pour enfreindre cette 
loi de frontalité. En choisissant maint exemple 
de cette libération, notamment à Bärhut,. à Sänchi, 
à Hasanpur, etc., M. G. Combaz montre que parmi 
quatre attitudes essentielles conformes aux pres- 
criptions canoniques : 1. l'attitude droite : 2. l’at- 
titude légèrement infléchie ; 3. l'attitude à trois 
flexions ; 4. l'attitude extrême, trois au moins 
exigeaient une flexion du torse et de la tête. Les 
bas-reliefs reproduisant des scènes de la vie cou- 
rante dénotent, en outre, un souci de réalisme et un 
don d'observation remarquables. D'ailleurs l'ori- 
gine et le caractère du hanchement dans la sculpture 
hindoue — la figure s'appuyant sur un2 jambe, 
l'autre étant légèrement ployée, — sont différents 
de ceux de la statuaire grecque (cf. l’art de Praxi- 
tèle, où ce mouvement est dû à l'appui de la figure 
sur un support). 

La statuaire du Gandhara — avec son caractère 
indo-hellénistique— conserve le plus souvent le prin- 
cipe de la frontalité correspondant à la sculpture 
religieuse. En s’en dégageant parfois elle ne fait 
qu'adopter des découvertes antérieurement faites 
par le sculpteur hindou. L'auteur arrive à cette con- 
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clusion que « la sculpture hindoue a su par ses 
propres moyens se libérer de la loi de frontalité : 
le hanchement constaté dans la statuaire et quia 
passé avec l’iconographie bouddhique jusqu'en 
Extrême-Asie lui revient indépendamment de 
l'intervention d’aucun art étranger 


François Denys portraitiste des cours de Parme et 
de Mantoue. — M. Antonin Sorrentino (Revista 
d'Arte, juillet-septembre 1931) étudie la vie et les 
œuvres du peintre flamand du milieu du xvire siècle, 
François Denys, peu connu des historiens d'art. 


FRANCESCO DENYS. Portrait de Giulia Bonfanti. 
(Parme. Galerie royale.) 


Cet artiste fut peintre de la cour a Parme et a Man- 
toue, où il séjourna a plusieurs reprises a partir de 
1639 jusqu'à sa mort survenue dans cette dernière 
ville, en 1670. En 1643 il était rentré à Anvers 
qu'il quitta de nouveau en 1646. Ces dates ont 
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échappé jusqu'à présent aux biographes de l’ar- 
tiste. L'auteur identifie ensuite la personnalité 
de Jacques Denys qui travailla dans les mêmes 
villes italiennes, après la mort de François : c’est 
le frère et non pas le fils de l'artiste comme on l’a 
cru longtemps Thieme-Becker, Lexikon — 
entre autres). M. A. Sorrentino analyse quelques 
tableaux des deux maitres anversois exécutés A la 
cour des Farnése de Parme et d’Isabelle-Claire, 
archiduchesse d’Autriche, régente du duché de 
Mantoue. 


(voir 


Richard Van Bleeck. — M. Arthur Laes étudie 
dans la Revue de l'Art (nov. 1931) l'œuvre d’un des 
rares peintres hollandais importants du xvureé siècle, 
Richard Van Bleeck. Celui-ci naquit et travailla à 
La Haye et termina sa carrière à Londres (1670- 
1733). L'auteur recueille avec soin les rares données 
qu'on peut trouver sur la vie de l'artiste : il éli- 
mine les œuvres dont l'attribution à ce maitre 
est douteuse ou fausse. L'étude des tableaux d’au- 
thenticité indiscutable, auxquels M. A. Laes ajoute 
le Portrait de William Congreve (1715) au Musée 
communal de Louvain, qu'il considère, avec preuves 
à l'appui, comme de la main de Van Bleeck, est le 
centre de l'étude. L’essai d’un catalogue conçu selon 
le type présenté par la Gazette des Beaux-Arts (voir 
le muméro de juin 1031, article de M: L. Réau, 
J.-B. Defernex, p. 363-365) est d’un grand intérét. 


Le Greco à Venise. — Après une série d’études 
consacrées au prolongement de la tradition byzan- 
tine dans l’art du Greco (voir surtout les divers tra- 
vaux de A. L. Mayer, en particulier son article dans 
The Art Bulletin, t.-XI, n° 2, 1920, et l'article de 
M. R. Byron, Burlington Magazine, octobre 1929, 
cf. notre note G. B. A., janvier 1930), les rapports 
du peintre crétois avec les écoles italiennes du 
xvi£ siècle ont été l’objet de nombreuses recherches 
récentes (voir K. Justi, A. L. Mayer, Von Loga, 
Hadeln, Bertini-Calosso, M. Dvorak, E. K. Water- 
house, etc.). Mme Anna Maria Brizio (L’ Arie, jan- 
vier 1932) contribue pour sa part a cette enquéte 
en fixant quelques points importants pour l’analyse 
stylistique de l’œuvre de l'artiste. Elle s’appuie 
sur une chronologie sûre qui permet de discerner 
les influences réelles subies par le Greco. Se refusant 
a reconnaitre celle de Jacopo Bassano sur notre 
artiste (cette influence relevée surtout par M. Wil- 
lumsen qui se fonde sur la thèse de M. R. Longhi, 
parait impossible pour des raisons chronologiques), 
elle essaie de trancher la question des rapports du 
Greco, du Titien et du Tintoret. Ainsi, Mme A. M. 
Brizio perçoit dans l’art du peintre crétois le déve- 
loppement des données que lui a léguées son maitre 
Titien et nie en grande partie l’influence du Tinto- 
ret. Les affinités qui apparaissent entre l’œuvre de 
ce dernier et celle du Greco seraient dues au manié- 
risme commun à tout le style seicentiste qui s oppose 
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à la conception cinquecentiste du grand maître véni- 
tien. L'analyse comparative des deux maniérismes, 
celui du Greco, irréel et pour ainsi dire métaphy- 
sique, et celui du Tintoret, plastique, héroïque, 
« michelangelesque », permet de percevoir la diffé- 
rence essentielle qui les sépare. M™® Brizio insiste 
peut-être à tort sur la supériorité de la conception 
artistique du ‘litien, plus spirituelle et spontanée 
selon son avis, que celle du Tintoret, qu'elle con- 
sidère comme intellectuelle, illusoire, théâtrale et 
artificielle, observations discutables et n’appor- 
tant que peu de lumière dans la recherche 
et la compréhension des origines du style du 
Greco: 

Et signalant, en conclusion, ce qu'il reste à étudier 
encore pour comprendre l’art du maître crétois, 
notamment les rapports du Greco et de Véronèse, 
d’autres influences qu’il a subies, les problèmes que 
pose le système chromatique des peintres manié- 
ristes du XvIIe siècle et la place du Greco parmieux, 
Mme Brizio marque son point de départ pour une 
série de nouvelles investigations. 


Les œuvres de l’école romaine à Assise. — M. Al- 


Isaac. 
(Assise. Eglise supérieure de Saint-François.) 


Détail d’une fresque. 


fred Nicholson tâche de discerner (The Art Bulle- 
tim, septembre 1930) la main de différents maîtres 


de l’école romaine parmi les peintures de l’église 
supérieure d’Assise qui n’appartiennent pas au cycle 
de saint Francois. On sait que cette école a fleuri 
surtout dans les deux dernières décades du xuI® 
siécle. L’esprit qui anime ces fresques devient déja 
moins hiératique et byzantin et affecte dans l’ico- 
nographie un caractère que l’auteur appelle italo- 
byzantin. Après une étude serrée au cours de laquelle 
ilcompare aux mosaïques de Sainte-Marie-Majeure à 
Rome les peintures de la nef, surtoutdu mur méri- 
dional, M. A. Nicholson croit pouvoir retrouver la 
part qu'y prirent différents artistes de l’école ro- 
maine, à savoir Torriti, Rusuti, Cavallini et le 
maitre Isaac, après Cimabue, dont il analyse l'in- 
fluence, le plus grand peintre de l’école et même 
de l'Italie, à la fin du siècle. 

Nous saisissons par là sur le vif l’évolution des 
conceptions artistiques depuis Cimabue jusqu’à 
Giotto, et cette étude nous fait connaître la phase 
esthétique par où passa la peinture italienne, à 
l’époque où se ranima la tradition romano-byzan- 
tine décadente par l'apport (sous l'influence hellé- 
nistique sans doute) d’une nouvelle force et d’une 
perfection académique. 


Bronze d'Herculanum. 


(Naples.  Musée= National.) 


Karel Van der Pluym. — M. le Dr. A. Bredius 
(Oud Holland, nov.-déc. 1931) Consacre un article à 


la vie et aux rares œuvres de Karel Van ‘der Pluym 
cousin et élève de Rembrandt. C’est le premier 
essai tenté pour reconstituer l’activité de cet artiste 
peu connu, dont certaines œuvres ont été souvent 
attribuées à Rembrandt. 

L'auteur étudie le milieu auquel appartenait 
K. Van der Pluym : sa famille était fort considérée 
à Leyde, pendant cent cinquante ans, les Van der 


KAREL VAN DER PLUYM. Le Savant. 
(Saint-Pétersbourg. Ermitage.) 


Pluym furent employés en qualité de plombiers 
officiels dans les églises et les établissements muni- 
cipaux de la ville. Karel lui-même exerçait ce 
métier en même temps que celui de peintre ; il fut 
aussi échevin de Leyde. M. A. Bredius publie des 
documents contemporains sur la famille de l’artiste 
et sur celui-ci, et reproduit la signature de Karel, 
qui lui permet d'identifier un certain nombre de 
ses œuvres. Un catalogue raisonné des principales 
to.les de l'artiste est doané à la fin de l’arcicle. 


Les anciennes synagogu2s d’Espagne. — M. Otto 
Czekelius complète par une série de notes (Arqui- 
tectura, octobre 1931) notre connaissance des an- 
ciennes synagogues espagnoles (cf. R. Krauthei- 
mer, Muittelalterische Synagogen pour l'Allemagne et 
l’Autriche ; Cornelius Gurlitt, dans le tome Kirche 
de son Handbuch der Architektur, etc.). L'auteur 
étudie l'emplacement des temples dans les quar- 
tiers juifs, leurs plans et leur décoration. Il retrouve 
leurs traces et leurs traits particuliers en maintes 
églises qui leur furent substituées, telles que San 
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Crispin à Cordoue, San Bartolomé, Santa Maria la 
Blanca, Santa Cruz et le monastére de la Mère de 
Dieu à Séville, Santa Maria la Blanca et El Tran- 
sito, à Tolède, etc. Il n’y a là que l’amorce d’une 
étude difficile et délicate. Quelques points derepère 
donnés par M. Q. Czekelius permettront de com- 
parer les synagogues espagnoles avec celles des 
autres pays. 


Le byzantinisme dans la Sculpture anglaise des 
VII®-X® siècles. — M. Stanley Casson publie (The 
Burlington Magazine, novembre 1931) un impor- 
tant article sur les vestiges de sculpture anglaise 
qu'on voit sur les croix de pierre de Ruthwell, 
de Bewcastle, de Northumbrie, de Easby (retrou- 
vée dans une église en 1930), de Reculver (Kent), 
sur les Crucifix de Langford Road, les sculptures 
de Rosey Road, les reliefs de Cnichester et ceux de 
Bradford-on-Avon, enfin sur Padmirable Crucifix 
de bois de la Collection Brummer, à New York. 


Le Crucifix (bois) des 1x°-x° siècles, 
(Collection Brume à New York.) 


Tous ces ouvrages sont échelonnés du vi au 
xIe siècle. L’auteur étudie le style de ces survivances 
d’une ancienne floraison artistique, relève les affi- 
nités qu'elles présentent avec les œuvres byzan- 
ines. Elles ne sont pas moins austères, schématiques, 
simples et dépourvues de tout élément superflu, ce 
qui ne les empêche pas de faire preuve d’un véritable 
raffinement dans la ligne et dans l'expression. 
M. Stanley Cassoninsiste sur les rapports de Byzance 
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et de ses artistes avec l’Angleterre au début du 
moyen age et sur la priorité chronologique de cette 
école sculpturale sur toutes celles du reste de 1 Eu- 
rope. [1 complète ainsi les données apportées récem- 
ment par M. Kingsley Porter dans son livre remar- 
quable sur les croix de pierre ivlandaises, dont nous 
avons parlé dans notre numéro de novembre 1931. 
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THE RELIGIOUS ARCHITECTURE OF BERRY, 
IN THE XIlr AND XIII™ CENTURIES 


by Mr. Jean VaLiery-Rapor 


Berry is a country lying between Northern 
France and those districts South of the Loire, 
already in touch with Southern France. 

The boundaries of the Gallo-Roman civitas of 
the PBituriges following the usual rule, have 
become perpetuated in the old ecclesiastical fron- 
tiers of the diocese which unite Berry entirely, 
and also part of Bourbonnais. This study con- 
cerns Berry only, that is to say, the present 
departments of Cher and Indre. 

Berry was in touch with those districts where 
the Roman style held sway with full vigour, and 
also with the Isle de France, the cradle of Gothic 
art. A dozen churches of Berry are remarkable for 
the plan of their choir, very deep, with no nave 
and separated by rows of columns and side chan- 
cels, terminated by apsidioles, which flank the 
principal apse. This plan would be merely in the 
ordinary Benedictine style if it were not for the 
adjacent apsidioles and the columns which are 
used as a support for these arcades. There are 
sometimes as many as five of the arcades and as 
many as six apsidioles. The origin of this arrange- 
ment, really a development of the Benedictine 
plan, is apparently the chancel of Saint-Benoit- 
sur-Loire (about 1080) and of La Charité-sur-Loire 
(second half of the xith century, modified in the 
x1Ith). 

Other similarities between all these monuments 
are noticeable : the choirs with three tiers (ar- 
cades, triforium, high windows) and round 
vaulted of the churches of Saint-Genou, Les Aix 
d’Angillon, Saint-Aignan-sur-Cher, reproduce the 
inherent loftiness of the chancels of St. Benoit, 
and certain other great Roman churches of the 
Loire valley, that of Fontevrault, for instance. 
This loftiness is indeed reminiscent of that of the 
great Burgundy churches of the Cluny lineage, to 
which La Charité belongs. An examination of the 


decorative sculpture, therefore, will bear witness, 
here and there, to the more direct influence of 
Saint-Benoit or La Charité. 

A whole series of Berry capitals are explained 
by the influence radiating from the great artistic 
centre of Saint-Benoit-sur-Loire, whose _ belfry 
tower also possesses capitals of this kind. 

The choir of the church of Les Aix d’Angillon 
is, taking it all in all, comparable to that of St. 
Genou, but other details evoke the Burgundian 
art of La Charité and Cluny : the design of the 
blind triforium, the pilasters of the arcades, 
which decorate, on the outside, the top of the 
apse. Burgundy capitals are also to be seen at 
Bommiers and at Plaimpied. 

The presence in some Berry churches of certain 
features characteristic of the Auvergne Roman 
school, is easily explained by the proximity of 
the old Clermont diocese. 

The church of Dun-sur-Auron seems to have 
united in a striking synthesis the majority of the 
different elements of the powerful Roman school 
of the West (Poitou and Saintonge), which as a 
rule only exist in isolated examples in other con- 
temporary churches of Berry. 

The rapid development of Gothic art caused 
Parisian influences to penetrate into Berry 
(Bourges cathedral). The Gothic school of Anjou, 
characterized by the form of its vaults, has left 
traces at Déols, Genouilly, Massay, Saint-Loup, 
Mennetou. 

The influence of the Burgundy Gothic style is 
again seen in the xuith century at Bourges 
(church of Saint-Pierre-le-Guillard) and at Saint- 
Satur in the xivth century. On the other hand, 
the influence of Auvergne disappears, this being 
explained by the fact that Auvergne was con- 
tent to adopt the Gothic art of the North of 
France. 


ENGLISH SUMMARY 


HYPOTHESIS ON SOME FLEMISH PAINTINGS 


by Mr. Edouard MIcHEL 


The Chute d’Icare (Fall of Icare) catalogued at 
the Brussels Museum under the name of Pieter 
Bruegel the Old (No. 800), is a rightly celebrated 
picture ; but although we fully acknowledge the 
merits of conception and emotion comprised in 
this painting we are on the other hand less con- 
fident regarding its attribution to Bruegel the 
Old. We can, therefore, not follow M. Max J. 
Friedlander when, in his latest book on Bruegel, 
he definitely includes Icare among the creations 
of that great artist. A general limpness of draw- 
ing makes us believe that the picture before us 
is the work of an artist with fresh, lively imagina- 
tion, younger than Bruegel, having lived in close 
intimacy with him and worked after the death of 
the Master. 

The condition of the picture, however, evid- 
ently very worn, inclined us to the greatest 
prudence in the judgment we tried to form ; the 
panel having been transposed to canvas, this oper- 
ation, and the subsequent touching up, may well 
have changed the appearance of the original picture. 

M. Max J. Friedlander has lately made known 
that he had seen at Antwerp, at the house of 
M. Stuych del Bruyére, a landscape dated 1557, 


which, in his opinion, might be added to the 
catalogue of Bruegel the Old. Thanks to the 
kindness of its owner, we were enabled to examine 
the picture indicated by M. Friedlander. It is a 
beautiful painting, executed on oak (h. 0 m. 74 ; 
1. 1 m. 02) representing the estuary of a wide 
river. The panel is signed and dated : Broechel 
1557. It has been submitted to too radical clean- 
ing and repainting. 

At first sight, this interesting painting recalls 
the Chute d’Icare of the Brussels Museum. We 
think therefore that the two pictures are by the 
same artist, The hypothesis might be put forward 
that Icare and the Estuary are works of the youth 
of Bruegel, and that the date and signature of the 
new picture are accurate (1557). But all that we 
know of Bruegel shows us that it was only at the 
end of his life that he put so much light into his 
pictures. On the other hand, how can we attribute 
the defects in drawing, noticed in our two panels, to 
the artist who executed in 1552 and 1553 the 
admirable crayons : the Tournant de Rivière of 
the Louvre, and the Ripa Grande of Chatsworth ? 


In résumé, we think the two pictures are both the 


work of one and the same pupil of Bruegel. 


A DRAWING 
BY WOLF HUBER IN THE MUSEE DU LOUVRE 


by Miss Anna Sperrzmiitter, assistant-keeper of the Albertina, at Vienna. 


This drawing, preserved in the Print-room of 
the Musée du Louvre, was formerly attributed to 
the School of Grünewald. Every connoiseur of 
early German art sees it belongs to the large 
group of studies after nature in somewhat ex- 
pressionistic way and manner, in which the Ger- 
man artists, painters and sculpturers worked 
at this time. The next relations to this head are 
Wolf Hubers types in his pictures. There are pre- 


served many studies after nature for these heads, 
Which are very similar with our drawing. Martin 
Weinberger united them in his Monography of 
Wolfgang Huber (Deutsche Meister, Inselverlag 
Leipzig, 1930) under the fig. 67-73, they are in 
Basel, Berlin, Dresden, Erlangen, London, Mu- 
nich, all except the Dresden one, are dated 1522. 
This one must be later than 1517, and belonged 
perhaps to a scene of the life of Christ. 


ENGLISH SUMMARY 


is 


LES COMPAGNES DE DIANE | 


by Mr. Louis Riau, Director of the French Institute, at Vienna. 


The cycle of the Compagnes de Diane was the 
first of the great series of statues ordered in the 
Xvith century, by the direction of the Bati- 
ments du Roi. Intended in principle for the decor- 
ation of the woods of Marly, these statues of 
hunting nymphs really belong to the end of the 
reign of Louis XIV and to the Regency : they 
were nearly all executed between 1690 and 1724: 

Two other great series of statues were ordered 
in the Xvmith century : the saints which ornament 
the Dome of the Invalides, and the group of 
Great Men of France, commanded in the reign of 
Louis XVI, which was interrupted by the Revo- 
lution. It was intended for the Great Gallery of 
the Louvre. 

Of the three groups, that of the Compagnes de 
Diane was the most successful. The sprightly 
bevy of the Compagnes de Diane, introduced a 
new ideal. One of the characteristic essentials of 
the “odd” sculpture of Robert Le Lorrain, 
Guilizume Coustou, and Jean-Baptiste Lemoyne 
is the search after movement. This fresh ideal, 
which reaches its triumph with the haut-relief of 
the Chevaux du Soleil (Horses of the Sun) or the 
Prancing Horses of the Drinking Trough (les 
Chevaux cabrés de l’Abreuvoir) of Marly, mani- 
fests itself for the first time in the cycle of the 
Compagnes de Diane in which the most famous 
sculptors of the end of Louis XIV’s reign parti- 
cipated. 

All the statues of this cycle take their origin 
from one of the most celebrated and beautiful 
antiques brought from Italy into France at the 
time of the Renaissance in the reign of Francis 
Ist. La Diane Chasseresse (Diana the Huntress) 
or Diane a la Biche (Diana with Doe) better 
known by the name of Diana of Versailles, because 
after having been placed successively at the 
Castle of Meudon, the Palace of Fontainebleau 
and in the Salle des Antiques of the Louvre, she 
was placed, in the reign of Louis XIV, in the 
Large Gallery of Versailles Castle. Desjardins 
took inspiration from this statue for his allegory 


of the Soir (Evening) which adorns the Park of 
Versailles ; Coysevox for his celebrated statue 
La duchesse de Bourgogne en Diane (1710). 

The following are, in alphabetical order, the 
sculptors who worked at this ensemble : 

Claude-Augustin Cayot (1667-1722). — Hunt- 
ress representing a Compagne de Diane in the 
usual attitude, with attributes (1718). 

Guillaume et Coustou (1677-1746). — A Com- 
pagne de Diane with a horn in her hand and a 
dog at her side. The Comptes des Bâtiments 
inform us that this work was commenced by ithe 
sculptor Hulot, who went abroad, receiving before 
he left in 1699, an instalment of goo pounds. 

Jean Dedieu or de Dieu (1646-1727). — This 
sculptor of Arles, who was commissioned to bring 
back to Versailles the Venus d’Arles, executed 
about 1710 a Compagne de Diane for the Park of 
Marly. 

Delapierre (Pierre Mellerot). — This pupil and 
assistant of Girardon, sculptured at the same 
period a Nymph of Diana for Marly ; but she is 


_not mentioned in the inventories, and we only 


know of her existence through a drawing. 

Anselme Flamen (1647-1717). — The ‘Comptes 
des Bâtiments mention two statues : the first, 
entitled Une Nymphe de la suite de Diane, decor- 
ated the Bosquet des Dômes in the Park of Ver- 
sailles. It was completed in 1688, being recognised 
in a picture by Cotelle, which dates from that 
year. The second, Calisto, compagne de Diane, 
was placed in 1696 in the Park of Marly. 

A third Compagne de Diane was at La Muctte. 
This is also described in the Inventory of 1746 : 
“ A Compagne de Diane, posed on the right leg, 
a trunk of a tree at her side on which is a part of 
the hunting-net, or web, which posed from the 
back, she holds in her two hands. By M. Flamand.” 


René Frémin (1672-1744). — Compagne de 
Diane executed for Marly in 1717. 
Jean-Louis Lemoyne (1665-1755). —- Accord- 


ing to the Comptes des Batiments, a first statue 
of this type had been ordered from the artist in 
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1710 for the Gardens of Marly. The statement of 
payments for 1724 mentions a second, which was 
perhaps only a replica of the first. 

Pierre Lepautre (1660-1744). — The Compagne 
de Diane, executed about 1712 for Marly, em- 
igrated, like that of J. L. Lemoyne, tothe gardens 
of La Muette. The Inventory of 1746 describes 
it as follows : “ Compagne de Diane poised on 
right leg, which is bare, at the side of which is a 
tree-trunk with oak leaves and ivy entwined 
thereon. On the right arm, with the hand of 
which she holds a piece of game, a bird is rest- 
ing, the left hand is pointing. By M. Le Pautre. ” 

Philippe Magnier (1647-1715). — The Comptes 
des Bâtiments mention, under date of 1718, the 
delivery of a Compagne de Diane in marble. This 
was placed at La Muette, where it is thus describ- 
ed in the Inventory of 1746 : “ Full-length figure 
representing a Compagne de Diane poised on the 
left leg, by the side of which is a tree-trunk. In 
the right hand she holds a hunting-horn and in 
the left a bow. On her back is a quiver. ”’ 

Francois-Benoit Massou. — This statue, placed 
like the preceding ones, at La Muette, is described 
as follows in the Inventory : “ Compagne de 
Diane posing on the left leg, leaning against a 


A-“CONVERSATION-PICTURE 7 


tree-trunk, a quiver on her back, in the act of 
drawing a bow.” 

Simon Mazière (1649-1720). — Delivered in 
1716, the statue of this artist was first placed at 
Marly, then moved before 1723 to the Tuileries 
Gardens. 

Claude Poirier (1656-1729). — This sculptor 
executed two statues of the suite of the Compagnes 
de Diane, which passed, like those of Mazière, 
from Marly to the Tuileries Gardens, where they 
are mentioned in the Inventory of 1723. 

Jean-Baptiste Poultier (1653-1719). — Statue 
delivered in 1714 and placed at Marly on a marble 
pedestal ordered from Jean Hardy in 1726. 

Jean-Baptiste Théodon (1646-1713). — In the 
list of sculptures executed for the King, we find 
under date of 1718 : “ A figure representing a 
Compagne de Diane in the act of shooting an 
arrow. ” 

As regards graphic documents enabling us to 
carry our investigations further, there is the 
collection Fb 26 of the Cabinet des Estampes of 
the Bibliothèque Nationale, which contains draw- 
ings of most of the statues we have enumerated 
and thus enables us to gain knowledge of several 
of those which have disappeared. 


BY GRANLEL@E 


by Mr: A. STARING 


Among the portraits presented at Sir Philip 
Sassoon’s exhibition of conversation pictures, in 
march 1930, one could see a picture whose charact- 
er was not specifically english. It had been lent 
by the marquis of Bristol, and was sent from 
Ickworth. The personages represented were iden- 
tified as members of the Hervey’s family. The 
picture was formerly attributed to John Zofiany, 
but we learn from a letter addressed to lady 
Hervey and published by the Goncourts in L’art 
au XVIIT® siècle, that it was ordered to the 


celebrated draughtsman Gravelot, about 1750. 
Some of the heads were painted directly by Gra- 
velot, some others after Liotard. To Gravelot is 
due the composition of the whole, but he was 
helped in the execution by an unknown artist 
who painted accessories as the women’s dresses, : 
for instance. It may be still that Zoffany finished 
the work which remained unachieved by Gravelot 
and that some other, as Dominic Serres, painted 
the sea and the man-of-war which appears in 
the back ground. 


Société des Amis de la Bibliothèque d’Art 
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